Ilustraţia copertei : Florin Ionescu reproducere după Cuvillies; Decoraţie de plafon din apartamentele reşedinţei din Milnchen (sec al XVIII-lea), detaliu edgar papu barocul ca tip de existenţă BIBLIOTECA PENTRU TOŢI • EDITURA MINERVA • BUCUREŞTI IV ÎNTREGIRI OBSESIA INTERIORULUI Această nouă parte din lucrarea de faţă urmăreşti o necesară consolidare în cunoaşterea obiectului tratat Unele indicaţii asupra rostului ei au şi fost date la finele primului volum Acolo am precizat că ne vor solicita acum unele trăsături „mai speciale" ale barocului Este tocmai rostul consolidator al ,întregirilor", pe care le inaugurăm, chiar din actualul capitol, cu preocupările legate de obsesia interiorului Am reţinut de la început existenţa acelei conştiinţe dezbinate şi a acelui tragic antagonism lăuntric pe care se întemeiază compensatoriu strălucirea barocă Este un salt în afară cu atît mai apreciabil cu cît se află lansat din cel mai adînc interior Nu totdeauna, însă, o asemenea explozie exterioară reuşeşte Avîntul, împiedecat de unele prea dense zone de trecere, recade în interiorul unde şi-a avut punctul de plecare Stilul capătă, în asemenea cazuri, o notă închisă, înăbuşită, decisă de ceea ce am numi obsesia interiorului Barocul se poate, totuşi, împlini şi pe această cale El nu-şi mai scoate splendoarea din izbucnirea în a „râ, ci din însuşi caracterul straniu, fascinant, al propriului interior, care-l captivează pe om asemenea unei tainice puteri ascunse în sine Ne-am raporta aci la fenomenul pe care Ortega y Gasset îl numeşte obl'deraţie Filosoful spaniol dă o desluşire amănunţită acestui termen, pe care l-a împrumutat din anatomie şi fiziologie Este „un prim stadiu de maturitate în dezvoltarea unui organism viu cînd se poate spune că acel organism este un organism ca atare în aşa fel îneît să constituie o unitate internă închidă pentru exterior un interior, deci, despărţit de marele afară ce este Universul " Un asemenea fenomen de „maturitate" se vede extrapolat de către Ortega y Gasset pe planul istoriei, coincizînd cu momentul mare al barocului Astfel, naţiunile europene au ajuns „către la acel prim stadiu de'maturitate", care „determină fiecare popor să-şi îndrepte atenţia asupra lui însuşi şi să înceapă să se bucure de propria sa fiinţă, să savureze seva lui particulară " Tocmai ,,de aceea se închide în el însuşi", iar „acest mod particular al fiecărui popor de a se închide i-a ho-tărît destinul pînă la data actuală " (Velâsquez — Goya din volumele Obras completas, Madrid, , tr Dan Mun-teanu, pref Andrei Ionescu, Meridiane, ) Am reprodus textual o mare parte din cuvintele lui Ortega y Gasset pentru a nu se ivi nici o suspiciune în interpretarea pe care dorim a i-o face Nu putem nega existenţa pe plan istoric a unui atare fenomen de închidere sau obliteraţie în preajma lui aşa cum l-a surprins filosoful spaniol Numai că ne situăm pe o poziţie de radicală divergenţă faţă de inter- I pretarea sa Această închidere există, dar în nici un ca ea nu este, la aşezămintele din acea vreme, indiciul unui „prim stadiu de maturitate, un început de conştiinţă plenară, bucuroasă, a propriei fiinţe, de savurare a propriei seve" Dimpotrivă, o asemenea închidere reprezintă categoric un semn al declinului Ceea ce este viu deţine, fără excepţie, facultatea comunicării cu exteriorul, cu o ordine mai vastă în care se cuprinde şi circulă totul Faptul că leziunea internă nu se poate compensa prin saltul în afară, ci recade asupra ei însăşi, explică acea dirijare a atenţiei numai spre înlăuntru, de care vorbeşte Ortega y Gasset, şi pe care am numit-o obsesia interiorului Dacă ar fi să folosim -şi noi o analogie cu planul fiziologic, am spune că este mai curînd vorba de ceea ce în medicină se numeşte o ocluzie, adică o anormală obstrucţie a circulaţiei, care grevează organul afectat De fapt, aproape pe aceeaşi pagină, Ortega y Gasset îşi părăseşte poziţia, şi am crede că trece cu anticipaţie de partea noastră îl surprindem anume cu o serie de grave şi neaşteptate contradicţii la ceea ce am citat dintr-însul cu puţin mai-nainte Cum se face, bunăoară, că acel , prim stadiu de maturitate", cînd se poate spune că „un organism este un organism ca atare" să fie totuşi „fatal pentru un popor ca acel spaniol", aşa cum afirmă filosoful mai departe ? Cum se face apoi că, în acelaşi stadiu de maturitate, Spania împreună cu vastul ei imperiu avea „peste o sută de breşe" ? Faptul, consemnat de asemenea de Ortega y Gasset, că cei de la posturile de comandă se dezinteresau complet de „enorma peri- frr'e" a acestui imperiu esfe mai curînd un fenomen i dHicatele organe interne ale omului sau ale altor vie-ţu'toare reclamă ocrotirea corporală Termenul de ţesut organic, adoptat de- ştiinţă, exprimă o analogie cum nu se poate mai concludentă In această categorie intră — cu toate aparenţele contrarii — si sistemul osos El aparţine tot unei alcătuiri sensibile, care are nevoie de-a fi apărată de contactul cu exteriorul, klcea de „ţesut" al oaselor — ţiesut „spongios"', ca şi al unor stofe, în exemplul de mai sus al lui d'Ors — relevă aceeaşi vulnerabilă fragilitate ce se recunoaşte şi organelor interne de consistentă „cărnoasă" De aeeea predilecţia arătată de baroc structurii textile este adesea indiciul unei ascuţite sensibilităţi, purtătoare de variate semnificaţii De muiie ori, ea deţine un sens de necontestată gravitate ţi aceasta chiar de ia oele mai vechi tiranii ale orientului pînă la momrntul mare al stilului Purpura fenicienilor, îndeosebi in cadrele baroce, îşi capătă pînă tîrziu cunoscutul titlu al majestiiţii nu prin materia colorantă în sine, ci prin aplicarea ei ii * asupra elementului textil Se aminteşte uneori de o „funcţiune emblematică" a veşmîntului, precum şi de multiplele roluri sociale în care „veşmîntul înlocuieşte simbolic pe purtătorul său" Există de asemenea şi o serie de creaţii literare în care se conferă vestimentaţiei o demnitate alegorică Cele mai numeroase şi mai variate modele de interpretare în acest sens ne sînt oferite de literatura barocului Cuprinzînd mereu alte nuanţe, se integrează pe rînd, în această ordine, Faerie Queene a lui Edmund Spenser, El gran teatro ăel mundo a lui Calderon, Anat-homy of Melancholy a lui Robert Burton, la care se mai poate adăuga, din barocul elenistic, episodul lui Menip-pos din Dialogurile morţilor ale lui Lucian din Samosata într-adevăr, poate că în nici un alt tip de perioade istorice materia textilă, alcătuită ca veşmînt, nu-l înlocuieşte mai pregnant pe purtătorul său Una din ilustrările cele mai convingătoare, oferite, de astă dată, nu indirect, de interpretarea literară, ci obţinute prin intuiţia nemijlocită a obiectului, ne prezintă simulacrele în mărime naturală din catedralele spaniole şi din cele concomitente latino-americane Deoarece un asemenea fenomen întregeşte substanţial înţelegerea barocului, merită o privire mai apropiată In primul rînd se cere precizat că la simulacrele amintite ponderea nu mai cade asupra sculpturii Rudimentul vizibil de artă statuară dintr-însele se restringe doar la modelarea feţei — şi aceasta încă destul de convenţional Sculptorul cedează aproape complet locul croitorului, desenatorului de costume şi ţesătorului de artă In cazul de faţă chiar la modul propriu se poate spune că îmbrăcămintea îl înlocuieşte pe purtătorul ei, fiindcă acesta din urmă nu mai există prin el însuşi, ci numai prin veşmîntul care ii anihilează ca fiinţă, şi totodată, îl şi reprezintă pregnant într-adevăr, aşa-zisa statuie nu este decît un manechin, un simplu suport de etalare a veşmintelor, care însă, printr-un fel de hipostazantă uzurpare, îşi însuşesc ele identitatea umană Pe lîngă faptul că sculptura barocă propr'u-zisă reproduce perfect în piatră moliciunea mîn-găioasă a stofelor finej ea se mai şi află în speţă efectiv substituită prin materia textilă a acestor stofe, care ajung adesea la gradul unor adevărate capodopere vestimentare Componenţa lor delicată se cere, însă, adăpostită într-un interior, ca şi ţesutul organelor interne omeneşti, în ambele registre ceea ce este mai -preţios se păstrează cu grijă înlăuntru spre a nu se expune vătămării, fie că-i vorba de alcătuiri culminante ale valorii organice, vitale, fie ale celei economice, estetice, spirituale Pe cît de fragile pe atît de somptuoase sînt şi metaforele poeziei baroce Au şi ele ceva din structura materiilor fine textile, ceea ce îndrituieşte formula superbei tapiserii, pe care a aplicat-o Ingegneri artei poetice Aşa cum în sanctuarele baroce persoana reprezentată artistic dispare, mîncată de propriile sale veşminte, care i se substituie şi îi preiau identitatea, tot astfel şi obiectul evocat în poezia barocă se pierde complet sub vălurile bogate ale metaforelor, ce-l acoperă în întregime Iată, din Adonis a lai Giambattista Marino, următoarea imagine a trandafirului, însă fără irandafir, care ascuns de propriile saîe veşminte metaforice, nu mai poate fi nicăieri aflat la suprafaţă : „Tu, purpură a grădinilor, al luncilor alai, A primăverii gemmă ochi viu al lunii mai Şi Amoraşi şi Gratii, de mină împieună, Iii Jac sinului salbă şi pletelor cunună Se-ntorc ades spre tine să-şi ia al hranei bir Zburdalnica albină şi gingaşul zefir Tu ii îrnbii hă soarbă din ceaşcă de rubine Licori înrourate, suave, cristaline" Este o strălucire lipsită de adîncime, dar care, în mod paradoxal, provine dintr-o adîncâ sensibilitate organică internă Aceasta se vede subliniată în elemente tot atît de delicate ce populează un rafinat interior baroc ; purpura, valorificată desigur, în materia textilă, amoraşii decorativi, cupele în lucrătură preţioasă Numai din asemenea componente lăuntrice se află ţesute veşmintele metaforice ale trandafirului, în ciuda sediului său exterior în cuprinsul grădinii Chiar presupusele trăsături artificiale ale barocuKii îşi trădează neaşteptat rădăcina în obsesia naturală a interiorului Am privit pînă acum extinderea de la ceea ce cuprinde organismul la ceea ce populează înlăuntru spaţiul aihitec-turii Vom ilustra în momentul de faţă drumul invers, de înapoiere Urmează, aşadar, să plecăm de la interiorul arhitecturii ca simbol al interiorului uman Ne întoarcem iarăşi, cu acest prilej, la Teresa de Avila> pe care am ilustrat-o sub aspectul trăirii viscerale De astă dată no solicită o altă carte a eir Castelul interior (Castilia interior), titlu cît se poate de sugestiv pentru momentanul nostru interes Aci se accentuează relaţia dintre lăuntricul arhitectonic, ca simbol, şi adîncul tainic al conţinutului uman La Juan* de la Cruz, în ciclul Suirea muntelui Cârmei (La subida ăel Monte Cârmei), întîl-nim aceeaşi asociere : „într-o preaneagră noapte, Viu zguduilă-n flăcări de iubire, Intră jără de ştire Cînd liniştea ăomnea-n a )nea zidiri' Revelaţia pătrunde pe nesimţite în propria zidire a fiinţei tocmai într-un moment de , noapte" a cugetului, care, puternic agitat de ,iubire", implică şi resonanţe viscerale Pe plan simbolic interiorul arhitectonic devine interior al propriei alcătuiri organice şi spirituale, resimţită în vibraţia vie a existenţei sale Dar nu numai ca simbol, ci şi ca receptacul efectiv al trăirii baroce apare adesea spaţiul dintre pereţii lăuntrici, în ale sale Exerciţii spirituale, chiar la începutul cărţii, frugo de Loyola, pe care l-am mai citat în primul volum, Postulează, ca o condiţie indispensabilă pentru asemenea «exerciţii", încăperea complet închisă Faptul se va răs-ţfeige şi în pictura barocă, odată cu însăşi oficializarea m- Gîndul ni se îndreaptă iarăşi către vestitul Sfînt feronim de Caravaggio Personajul nu poate fi închipuit ecît în acel concentrat spaţiu interior, care parcă l-ar închide cu ziduri de întuneric Doar o rază plăpîndă se răsfrînge îndeosebi asupra capului său pleşuv şi aplecat, al cărui creştet străluceşte în obscuritate, asemenea unui glob lăuntric luminat Un caz cu totul special în complexitatea sa prezintă Don Quijote Este omul ce-şi poartă propriul interior în lume, un interior atît de ermetic închis, încît se vede lipsit de orice uşă de comunicare cu bogatele circumstanţe exterioare prin care trece, fără să le poată identifica Dar conexiunea dintre diferitele aspecte ale motivului ne poate duce mai departe Acest interior imaginat a germinat şi a luat fiinţă în favorabilul mediu solitar al unui interior real, al unei efective închideri arhitectonice Este vorba de vestitul său aposento, de acea odaie a sa cu cărţi, în care se retrăgea îndelung, şi unde şi-a făurit universul lăuntric Această încăpere reprezintă mediul închis, uterin, în care s-a zămislit noua identitate a personajului, sau mai curînd crisalida cu conţinut criptic, unde s-a metamorfozat Alonso Quijana în Don Quijote Astuparea zidită a odăii cu cărţi de către cele două femei ale casei, pentru ca obsedatul cavaler să nu o mai poată găsi, este un act magic Anulînd acel interior arhitectonic, ca mediu germinator de fantasmagorii, ele credeau că anulează implicit şi noul interior imaginar pe care şi-l însuşise celebrul personaj Era, însă, prea tîrziu Nexul ombilical se rupsese Don Quijote îşi transmutase acel interior în sine, urmînd, cu aceeaşi virtute ermetică, să-l proiecteze în lume Pe cînd era încă Alonso Quijana el făcea parte dintr-o categorie socială întrucîtva sărăcită şi ameninţată cu dispa- riţia Adoptînd ca atare o atitudine retractilă, Alonso şi-a aflat sediul şi adăpostul într-un interior predilect, alături de cărţile sale Aci s-a transmis subconştient, de la o identitate la alta, numai nemulţumirea, caje a luat în cele din urmă, forme ofensive, de reformare morală a lumii Această ofensivă imaginară îşi are, însă, rădăcina într-o defensivă reală, cu adiacenta consecinţă a refugiului interior, intrat într-insul sub chip de obsesie interioară, şi vehiculat astfel de propria închipuire S-ar părea, din cuprinsul acestui capitol, că am fi contrazis vederea acceptată încă de la Wolfflin asupra barocului, ca expresie a formelor deschise, ce se opun formelor închise, clasice Este, însă, numai o superficială aparenţă, pe care ar fi bine să o explicăm Ideea de obsesie în sensul căreia ne-am situat prezenta preocupare nu se poate confunda, în nici un caz, cu aceea de formă Ba mai mult, departe de-a se stabili între aceste două noţiuni un consens, există mai degrabă un contrasens Şi ne surprinde chiar că nu s-a consemnat pînă acum mai stăruitor un fapt ce ni se pare elementar în privirea artei Tocmai fiindcă relaţiile de la baza clasicismului se • arată deschise, vizibile, limpezi, ele pot fi în mod firesc coordonate, stăpînite şi închegate în forme împlinite, închise Procesul apare cu totul invers în cazul barocului Relaţiile criptice, adică întunecate sau învăluite, pe care i creează obsesia închisă, captivă în propriul interior, i se lasă atît de uşor stăpînite şi determinate Prin- dorea unor asemenea relaţii în forme artistice nu poate realiza, deci, închideri perfecte Expresia rămîne descoperită, incompletă, cu deschideri către sugestie, către iluzie, către vis Credem ca prin această foarte simplă precizare, aplicată la contrasensul dintre trăire şi formă, să fi putut arăta că n-am răsturnat şi n-am schimbat nimic din consacratul unghi de vedere asupra barocului PUTEREA „LINXULUP Provocînd obsesia inţei'iorului oblileraţia sau ocluzia discutată în capitolul precedent generează naturi umane neobişnuite, ciudate, marcate adesea e o vie originalitate, in care, potrivit orientărilor din baroc, „umorii" temperamentali ar da tonul hotăritor Cufundai în pro— pria-i bizarerie, omul rămîne adesea nepătruns, ca un captiv în ermetica sa închidere interioară El prezintă o enigmă pentru ceilalţi, şi uneori chiar pentru sine însuşi, în dedublată sa ipostază analitică Nu trebuie, deci să ne surprindă că patru din cele mai adînc nepătrunse figuri umane, create de literatura universală, aparţin Iară excepţie, marelui moment al barocului Este vorba de Faust — în fond o invenţie tot a acelui moment { ), exploatată cu genialitate de către Maiiowe ( ) — apoi de Hamlet, de Don Quijote şi de Don Juan Ne întîmpină printr-înşii tipul de hombre secreto (om secret), relevînd una, din moştenirile cele mai dura- î bile ale barocului, care a străbătut toate secolele următoare, şi s-a transmis pînă astăzi inclusiv Deoarece cele patru ilustre personaje, amintite mai sus — la care se mai pot adăuga încă numeroase altele din epocă — nu seamănă între ele decît prin acelaşi caracter impenetrabil, configuraţia lor poate fi descoperită mai tîrziu, după trecerea stilului, în cele mai felurite chipuri Uneori îi vom regăsi şi în unele apariţii la care cel mai puţin ne-am aştepta Surpriza ar fi adică pentru o anumită prejudecată, am spune melodramatică, pe care ne-am format-o despre noţiunea de „om secret" Fără să ţinem seama de imensa varietate, pe care o poate cupi'inde acest tip uman — baroc la origine —■ ni-l închipuim unilateral „retras", „închis" şi „conspirativ" în oricare din manifestările sale Atîtea ilustrări de mai tîrziu vor nărui, însă, imaginea noastră despre hombre secreto Una din aceste ilustrări va fi dată de însuşi Balzac Asemenea lui Hugo, el pare să fi împrumutat din baroc tocmai însuşirea opusă celei acceptate de amintita prejudecată, anume capacitatea unei revărsări uriaşe prin care s-ar releva mereu „în întregime" Şi totuşi, într-o scrisoare către doamna Hanska, Balzac îi destăinuieşte următoarele : „Eu sînt o enigmă pentru toţi, nimeni nu cunoaşte taina vieţii mele, şi eu nu vreau să o dezvălui nimănui" Şi într-o altă scrisoare, adresată ei : „ viaţa mea este stă-pînită de inima mea, şi acesta e un secret pe care îl ascund cu grijă '' (cit din Ernst Robert Curtius, Balzac, voi I, tr Gr Tănăsescu, B P T ) Asemenea afirmaţii pot fi comune barocului de pretutindeni şi de orieînd Să alegem un exemplu din cadrul tiraniilor orientale, şi anume cuvintele poetului persan Djelaleddin Rumi ( — ) dintr-un masnavi (poem) al său : „ în inima mea nimeni nu mi-a căutat taina Taina mea este o lumină nevăzută pentru ochi" Asemenea exemple pot fi aflate, de-a lungul mileniilor, şi în alte perioade baroce Ceea oe cu mult după ei a spus Balzac, şi cu mult înaintea lor a spus Rumi, exprimă tacit şi cele patru personaje create de marele moment al barocului prin zidul inexpugnabil al fiinţei lor lăuntrice, zid pe care secole de-a rîndul l-au asediat cercetătorii în aceeaşi categorie intră desigur şi multe alte expresii umane, cu totul reprezentative pentru epoca respectivă Am schiţat toate cele de mai sus numai pentru a ne fixa ponderea atenţiei asupra unui corelativ fenomen paralel Este vorba de o trăsătură însoţitoare, ce intră cu un caracter tot atît de specific în stilul urmărit de noi în aceeaşi proporţie cu creşterea închiderii în sine şi a impenetrabilităţii se dezvoltă în baroc şi pasiunea opusă, aceea de a dezăvorî de a descifra enigma umană, pătrunzîndu-i ermetismul lăuntric Omul devine un re-ceptacol al surprizelor, care tocmai fiindcă apare pecetluit, trezeşte tentaţia de a-l deschide Se cunoaşte ispita irezistibilă a uşilor închise şi interzise Fenomenul se poate surprinde şi în alte momente baroce, bunăoară în faza finală a Antichităţii, ilustrată de civilizaţia elenistică şi de cea romană Despre marii istorici latini, Sn speţă Salustiu şi Tacit, s-a afirmat că sînt cei care au privit pentru prima dată direct „abisul" negru din sufletul omenesc (v Giuseppe Toffanin, Che cosa fu Viunancsimo, Torino, ) Deschizînd parcă o adevărată cutie a Pandorei, ei au făcut cunoscut lumii cele mai neînchipuite orori pe care le poate ascunde în sine fiinţa umană Această imensă curiozitate îndreptată de istoricii romani către strania configuraţie lăuntrică a unor figuri reale se vede dirijată de Apuleius pe plan mitic şi simbolic prin personajul Psyhe-ei Ne gîndim la tentaţia fatală a tinerei femei de a privi chipul „interzis" al soţului ei Amor (în vestitul episod Amor şi Psyhe din Măgarul de aur) Desigur că aci personajele apar ca simboluri Semnificaţia lor este legată de faptul că în clipa cînd spiritul analitic (Psyhe) vrea să vadă, să privească lucid iubirea (Amor), aceasta dispare Dar chiar şi luată simbolic, dorinţa inexorabilă de a desluşi o taină lăuntrică, în speţă a dragostei, se integrează printre impulsurile tipice ale barocului Mult mai tîrziu, într-un alt registru, cînd mai pîlpîiau încă ultimele luciri ale Antichităţii, o asemenea tendinţă pătrunde şi în patristică Apare aci reprezentativă, pentru repercusiunea ei ulterioară în marele moment al barocului, vestita scară (în latineşte Scala Paradişi), închipuită, în lucrarea cu acelaşi nume, de către Ion Climah (mort ) Stabilind o ierarhie de grade în atingerea perfecţiunii, autorul identifică treapta supremă cu aceea cînd omul dobîndeşte puterea de a vedea, de a pătrunde înlăuntru, în întunericul conştiinţelor Numai o tablă de valori baroce putea să desprindă dintr-o atare capacitate indiciul celei mai înalte desăvîrşiri în alte cadre vechi ale stilului putem surprinde orientări similare Cu atit mai accentuat se prezintă fenomenul în epoca plenară a barocului, îndeosebi în veacul al XVII-lea Această constatare a determinat şi titlul capitolului de faţă, orientat către o perioadă cînd — urmare a Contrareformei şi a absolutismului monarhic — s-a dezvoltat l Poate cea mai mare, iluzia iubirii Rezultatul introspec-»lei sale arată că omul se antrenează aci pe nesimţite într-o lupta acerbă, la care îl împing nu însuşirile sale cele mai înalte, ci, dimpotrivă, ambiţia, orgoliul, vanitatea, egoismul şi cruzimea înclinată să-l vadă îngenuncheat pe partenerul de sex opus Acea poziţie lucidă şi neconcesivă, care detectează contribuţia imensă a factorilor extra-afectivi în iubire, poziţie reprezentată ceva mai tîrziu doar prin cîteva maxime de către La Roche-foucault, îşi află cu anticipaţie la Moreto, prin tentativa de a vedea în adînc, un cîmp de investigaţie vastă şi laborioasă Credem că nu este cazul să ne mai sporim exemplele, fiindcă ar însemna să nu mai terminăm niciodată Ba-rocul se arată inepuizabil în invenţia împrejurărilor, a situaţiilor şi a modurilor în care acţionează o curiozitate adînc penetrantă în tenebrele altor conştiinţe, şi uneori in închisa viaţă lăuntrică a subiectului însuşi Atît obsesia interiorului fără ieşire d* şi tendinţa de a-l decapsula şi a pătrunde într-insul au deopotrivă la origine o atitudine defensivă Revenim, astfel, la unul din resorturile fundamentale ale trăirii baroce, care explică întregul fenomen stilistic Această revenire îşi întăreşte raţiunea şi prin alte date pe care le-am evocat ilustrativ Am văzut bunăoară, că, în afară de cazurile documentelor intime, exemplele cele mai numeroase, mai nuanţate şi maireprezentative ale pătrunderii în adîncu-rile unor conştiinţe închise le oferă dramaturgia barocă Şi aci iarăşi ştim că, spre deosebire de eroul epic, cel dramatic este prin excelenţă un erou defensiv Pe lîngă aceasta tot un caracter defensiv — cel puţin parţial —■ prezintă şi obsesia interiorului şi dispoziţia analitică, identificată, la gradul intensităţii ei supreme, în simbolul ochiului de linx Toată acea curiozitate exacerbată care le însoţeşte derivă dintr-o raţiune ambivalenţă Pe de o parte este presimţirea unei surprize, a unui lucru de preţ, care se află totdeauna ţinut în locuri bine închise Pe de altă parte, însă, mai are la bază şi suspiciunea faţă de un neprevăzut funest, de o ameninţare ascunsă, care se cere imperios deconspirată Tot atitudinea defensivă care se vede în prealabil încercată de apăsare, de îngrijorare, de frică — stări care tind, prin definiţie, să ia proporţii, să se dilate — ne explică şi acţiunea laborioasă, adesea chiar migăloasă, a acestei tentative de deconspirare Ca atare întregul fenomen se înscrie printre toate celelalte caractere ale amplei arborescente baroce, care se opune stilistic lapidarei concentrări clasice GROTESCUL Iată o categorie apartenenţă nu numai barocului Grotescul s-a infiltrat şi în fîndul formelor renascentiste şi a celor manieriste, fără a mai vorbi de Antichitate sau, dimpotrivă, de fenomenele stilistice mai noi, înce-pînd cu romantismul Sîntem datori atunci să răspundem unei întrebări care ne-ar întîmpina din primul moment De ce integrăm o categorie cu caracter atît de general în ansamblul delimitat la baroc al preocupărilor noastre ? Răspunsul se cuprinde cu anticipaţie în însuşi fondul noţiunii pe care o introducem în discuţie Plecăm anume de la ideea că există totuşi şi un grotesc baroc, deosebit de toate celelalte Urmează, deci, să vedem prin ce se îndepărtează de unele variante ale sale, am spune, non-baix)ee Cea mai paradoxală distincţie este aceea faţă de grotescul Renaşterii Sub acest aspect cele două stiluri parcă ar fi făcut între ele un schimb al propriei lor identităţi-Contrar aşteptărilor noastre, tocmai grotescul Renaşterii, iar nu al barocului, este acela care dezvoltă viziunea colosalului şi enormului Ne gîndim la prezenţa hilară a uriaşilor imaginaţi de Boiardo sau de Puici, ceva mai tîrziu de Rabelais însuşi Leonardo da Vinci a închipuit -într-una din scrierile sale un astfel de uriaş grotesc Dar chiar dacă nu există peste tot asemenea dimensiuni, intervin gesturi grotesc-titanice, care le implică Aşa imaginează Ariosto unele mişcări uriaşe, atribuite în Orlanăo furioso eroului său, care, în momentul nebu-niei jsmulge dintr-odată din rădăcini copacii seculari ai unei păduri : , Dar nu securea, sabia, baltagul îi trebuiau puterii tulburate, ■ căci folosi vigoarea lui străină, smulgînd un pin înalt din rădăcină ! Apoi alţi pini şi fagii, secularii! Precum ai smulge bozul sau mărarul, El smulge ulmii zdraveni şi arţarii şi frasinul şi bradul şi stejarul Aşa cum prin imaşuri păsărarii smulg buruiana, ciotul şi vlăstarul spre-a-ntinde plaia-n ochii păsârimii, aşa el smulse arborii vechimii!" (Tr C D Zeletin) Toate aceste închipuiri sînt perfect explicabile Omul Renaşterii, încordat în activităţi frenetice, are nevoie destindere Şi atunci îşi imaginează aceste amuzamente groteşti, aceste păpuşi uriaşe, cu care se joacă imaginaţia sa eliberată la răstimpuri de sub'povara eforturilor de creaţie, de cuceriri, de investigaţii, eforturi şi ele la fel de uriaşe, însă desfăşurate pe un plan al gravităţii şi al marei răspunderi Numai prin învestirea aceloraşi proporţii în registrul buf, îşi poate compensa omul Renaşterii marea cheltuială de energie în asemenea condiţii el ave nevoie nu de reflecţia fină, ci de gluma „enormă" în baroc groteseu] are o funcţiune cu totul opusă Este aceea de a aduce la normal enormul, adică umflarea, exagerarea, în ultimă analiză iluzia La noi un cerce-tător al lui Gracian şi al barocului literar a putut desprinde din preocuparea personajelor închipuite în Cri-ticonul marelui cugetător spaniol „scuturarea vălurilor de iluzii, dezamăgiiea ca virtute activă" Acelaşi cercetător dă indicaţii pertinente despre noţiunea de dcsen-gano (dez-iluzionare), atît de specifică veacului al XVlI-lea spaniol (v Sorin Mărculescu, însemnări despre Bullasar Graciân, prefaţa la Oracolul 'manual — Cri-ticonul, B P T ) Or, categoria cea mai adecvată prin care se exprimă acest desengaiîo ni se pare a fi tocmai grotescul baroc Uriaşii şi gesturile uriaşe înregistrate de Renaştere sînt, în registrul destinderii, expresii ale apetitului imens ce caracterizează acea epocă, apetit al cunoaşterilor, al cuprinderilor, a tot ceea ce defineşte o aspiraţie ofensiva integral umană Grotescul baroc, care trasează itinera-riul opus, coborîrea de la enorm la normal, este poate una din căile prin care se relevă acea oboseală a hege' moniei şi expansiunii de care vorbeşte Ortega y Gasset înseamnă, totodată, şi o coborîre din afară înlăuntru, niareînd acea interiorizare care lipsea grotescului renascentist Să urmărim, la un caz concret, procesul acestei tran- ziţii Astfel, deşi Orlando furioso se prezintă ca unul din izvoarele cele mai certe care au contribuit la realizarea lui Don Quijoie, se suprinde totuşi de la o operă la alta o inversare în mijloacele de obţinere a efectului grotesc Ceea ce provoacă rîsul în creaţia lui Ariosto este imposibilul dat ca real, printr-o presupusă complicitate, pe plan comic, între poet şi cititor Nici unul nici celălalt nu cred câ Orlando a putut să zmulgă copacii unei păduri, şi atunci amkidoi fac haz ca de o ficţiune spirituală cu caracter de făloasă exagerare Cu cititorul baroc, a cărui receptivitate era adaptată la hiperbole, la gigantizări la imagini ale iluziei, in măsură să provoace meraviglia şi stupore, Cervantes n-ar fi putut să stabilească o asemenea complicitate De aceea el şi recurge la un opus efect comic, care ndică revenirea de la enorm la normal Să presupunem & $i Don Qutjote, asemenea lui Orlando, ar fi avut prezumţia să smulgă din rădăcini acei copaci Efectul gro-c s-ar fi cuprins în eşecul său aşa cum s-a şi văzut cazul luptei cu morile de vînt, şi al atîtor alte aven-Ur* ale sale Acelaşi imposibil dat ca real în cpera lui «iosto ar fi şi zborul magului Astolfo in lună Dimpo-rivă, călătoria lui Don Quijote şi a lui Sancho printre e apaue numai ca o amăgire ee-l induce în eroare pe 'Cavalerul rătăcitor", fiindcă, în fond, legat la ochi, el nu s-a mişcat nici o clipă din loc O similară distincţie există şi faţă de alţi autori groteşti ai Renaşterii Pe cînd uriaşii lui Puici sau ai lui Rabelais sînt daţi ca existenţi — bineînţeles, în cadrul de convenţie al glumei — ei produc în Don Quijole cunoscutul efect hilar tocmai prin Inexistenţa lor, identificată ca o simplă fantasmagorie a celebrului personaj Odată cu procesul interiorizării, al terţei dimensiuni în intensitate, asistăm peste tot în baroc la aceeaşi revenire —- inversă faţă de Renaştere — de la enorm la normal, de la iluzie la amintitul desengano O nouă latură distinctivă se descoperă prin confruntarea cu o altă specie a grotescului, cu specia manieristă Aceasta, spre deosebire de cea renascentistă, nu mai urmăreşte să amuze doar printr-o simplă amplificare a formelor şi a mişcărilor în cazul grotescului manierist nu mai este, deci, vorba de o sporire dimensională, ci de o deformare care caută să substituie lumea naturală prin distorsiunea subiectivă a unei lumi artificiale, bazate pe alte legi Expresia amară a acestei subiectivităţi este provocată de- o criză a realităţii obiective De aceea grotescul baroc înseamnă, faţă de manierism, o revenire de la artificial la natural, aşa cum faţă de renascentismul situat în aceeaşi categorie marcase reîntoarcerea de la enormul fantezist la normalul realist Desigur că, nu ne putem opri la acest început de explicaţie, care apare ctf totul incomplet Mai trebuie să precizăm că şi grotescul baroc implică deformare — ca orice grotesc, dealtfel -" însă nu artificiala şi subiectivă, produsă numai prii artă, ci posibilă întocmai şi în natură Toţi monştrii caricaturali din grafica germană a veacului al XV-lea sînt pure plăsmuiri ale subiectivităţii, inexistente pe plan obiectiv Ei aparţin, în consecinţă, grotescului manierist Dimpotrivă, Silenul lui Rubens, din tabloul aflat la Miinchen şi intitulat Umbletul lui Silen, constituie un grotesc nu inventat artificial prin deformări cu totul neverosimile, ci existent potenţial sau chiar real şi în natură Personajul este un bărbat marcat de o neobişnuită obezitate Dar nu atît această deformare naturală îl face grotesc, cît mai degrabă alte două trăsături Mai întîi personajul se află complet gol, iar în al doilea rînd el umblă precipitat şi în stare de ebrietate Atît nuditatea cît şi mişcările se văd executate cu cea mai exactă naturaleţe Umbletul lui Silen este un exemplu de grotesc baroc Această exemplaritate se deschide în plină lumină a specificului său pe calea unei duble confruntări, pe de o parte cu manierismul, pe de alta cu Renaşterea Faţă de grotescul manierist, Umbletul lui Silen se diferenţiază prin grija artistului de a evita orice deformare subiectivă, şi prin tendinţa de a reproduce exact numai acele distorsiuni ale trăsăturilor şi mişcărilor, pe care le poate oferi şi un eventual model natural Faţă de grotescul Renaşterii se deosebeşte prin faptul că Rubens buşeşte să amuze fără a mai recurge la mijloacele naive ^e glumei fabuloase, de vreme ce îşi îndreaptă atenţia toar către aspectele hilare ale realităţii Avem de-a face ^ o coborîre atît de la artificial la natural cît şi de la •norm la normal, fără ca, în ultimul caz, normalitatea să Scludă deformarea în limitele posibilului O asemenea coborîre cuprinde, însă, şi alt sens în climatul sceptic al groiescului baroc Este anume diminuarea, adesea parodistică, a unor modele ideale sau chiar a unor arhetipuri în Don Quijoie şi în Sancho Pânza se vede coborîtă figura legendară a cavalerului medieval şi a scutierului său, iar în Silenul lui Rubens suferă aceeaşi coborîre imaginea exaltată asupra Antichităţii, inclusiv asupra zeilor ei Cu alte cuvinte, ideea generală de declin, ataşată barocului, îşi are corespondentul ei şi în registru grotesc Numai că aici coborîrea deţine o semnificaţie opusă, aceea de clesengnfw Pentru a da un exemplu dintre multe altele, ne amintim, bunăoară, că în barocul naturii, declinul diurn al amurgului se încarcă de iluzie Acelaşi declin, adaptat, de astă dată ţegistrului grotesc, înscrie, dimpotrivă, o descongestionare din precipitatul prea dens al iluziei, o descindere către aria naturalului şi normalului Exemplul izolat al Silenului lui Rubens se extinde In aceeaşi ordine micşorătoare moralmente la întregul Olimp în vestita Secchia rapita (Găleata jurată) a lui Alcssandro Tassoni Poetul are o viziune lipsită de prejudecăţi şi complet originală asupra zeilor groco-latini, cultivaţi cu o accentuată amploare decorativă pe vremea sa Potrivit teatrahsmului baroc, el îi concepe doar ca pe nişte actori, specializaţi în rolurile înalte de divinităţi, ce evoluează pe marea scenă a Oiimpului Ţinînd seama de temperamentele şi de posibilităţile lor naturale, Tassoni le împarte alte roluri într-o reprezentaţie de gen nou, atît pentru ei cit şi pentru noi Scena nu mai arată un Olimp din timpuri fabuloase, ci un sat din Toscana, iar personajele nu mai sînt zei, ci, în fond, simpli ţărani italieni din vremea poetului Actorii pot fi identificaşi doar după s+răvechile lor nume, pe care şi le păstrează, precum şi după unele vagi reminiscenţe ce-i însoţesc în rest ei sînt de nerecunoscut Factorul atît de baroc al deghizării are loc, de astă dată, în sensul cobo-rîtor şi diminuant pe care-l foloseşte grotescul acestui stil Iată un exemplu din episodul adunării „zeilor" : „Şi n-a venit nici preacurata Diana Sculaîă~n zori si dusă prin pădure Să-şi spele-ntr-un izvor de prin Toscana Tot maldărul de rufe şi-albitură, Şi nu s-a-ntors nici sus cînd aeriana înalta ursă lumina văi sur?, Veni doar mu-ină-sa s-o motiveze, Nelnceiind la un ciorap să tot lucreze Nici Juno n-a venit, Ju no Lucina, ' Căxi chiar atunci pe cap ea se spălase Menipp ce-i pregătea lui Joe cina, Ceva pe Parce-n pace să le lase Să coacă plinea pe-azi, iată pricind, Şi mai aveau să toarcă şi să coase Silen, crîşmar, j>e-afară sta, hainul, Pentru prostime să boteze vinul" Acest fragment, pe caro l-am ex\ras dintr-un context Jtei extins de aceeaşi natură, poate fi dat ca un model tipie de grotesc baroc * Tabloul nu se fundează nici pe un enorm fantezist şi neverosimil — tip Renaştere — nici pe o subiectivă deformare manieristă Suita de imagini se prezintă perfect reală, şi chiar realistă Are ceva din* vioiciunea, din adevărul, din culoarea tablourilor olandeze şi flamande de epocă, tablouri care reproduc cele mai variate aspecte cu caracter popular, îndeosebi ale vieţii de ţară In mod paradoxal, însă, grotescul se cuprinde tocmai în acest real, în această normalitate şi naturaleţe, raportate, prin-tr-o spirituală inadecvare, la nişte personaje pe cave ne-am deprins să le vedem apărînd în roluri „nobile" pe o scenă hieratică şi ideală Elementul implicat în acest grotesc al deghizării coborî toare nu recurge — aşa cum se întâmplă în mod obişnuit — la acţiunea denaturai ii prin caricatură, prin şarjare neverosimilă, ci, dimpotrivă, la intervenţia, am spune, a re-naturâril, a intrării unor noţiuni-iluzii într-un sănătos făgaş natural Desigur că unele cazuri pot să contrazică această constatare, dar numai în aparenţă Un exemplu printre atitea altele ne oferă faimoasa scenă din Visul unei nopţi de vară în care Bottom apare cu cap de măgar Metamorfozele fabuloase ale basmului, pe calea cărora oamenii se convertesc în animale, capătă aci sensul coborî tor al grotescului baroc Numai această desluşire nu este, însă, îndestulătoare, fiindcă şi Circe, bunăoară, i-a preschimbat, cu aceeaşi intenţie de înjosire, pe ortacii lui Ulise în porci, şi totuşi episodul respectiv din Odiseea nu aparţin^ nici categoriei nici expresiei stilistice urmările de noi-în cu totul alt registru intră amintita metamorfoză animală din Visul unei nopţi de vară Intrînd în aria grroteS- cului baroc, fabulosul suferă şi el o detronare, coborînd —i In acord cu profilul genului din care face parte — la treapta simplei mascarade De aceea, în cazul lui Bottom avem senzaţia certă că nu poate fi vorba de o efectivă metamorfoză — de tipul operaţiei lui Circe — şi că i s-a aplicat personajului doar o mască animală Acest motiv grotesc pare a se autoriza de la o anumită categorie de expresii „emblematice"' Exemplul său delimitat poate intra în cadrul unei descoperiri mai cuprinzătoare a lui Roger Caillois O bogată serie de vechi embleme, cu totul derutante prin caracterul lor straniu şi enigmatic, ar proveni, după acest subtil cercetător, dintr-o naivă prezentare sensorică, în sens propriu, a unor noţiuni morale, gîndite figurat (v Roger Caillois, Au coeur du jantastique, Gallimard, ) O asemenea emblemă ari* spune că este şi capul de măgar al lui Bottom Iar prin faptul coborîrii — în speţă pe o treaptă inferioară celei umane — aparţine grotescului baroc Supoziţia că, în gîndul lui Shakespeare, nu există decît spirituală plasticizare „la propriu" a unui sens figurat confirmă limpede din context în noua sa ipostază timală, Bottom, crezînd că prietenii săi îngroziţi vor doar să rîdă de el, exclamă, la un moment dat, următoarele : „Acum le văd eu măgăria Vor să facă din mine, am zice, un măgar" Confuzia între noţiunile de rat" şi , propriu" arată, şi în cazul emblemelor cer-e de Caillois, că aparenţa enigmatică şi stranie aco-V ra un fond grotesc, chiar dacă nu intenţionat, în sensul Oc al acestei categorii, ca în Visul unei nopţi de vară O asemenea confuzie se vede folosită de Shakespeare doar cu o funcţiune instrumentală, pentru a face mai pregnantă o idee a sa tot în sens coborîtor Intenţia dramaturgului este descinderea în real a unei iluzii Titania, regina zînelor, se îndrăgosteşte de Bottom tocmai cînd el devine victima noii sale înfăţişări animale Shakespeare vrea să ilustreze caracterul amăgitor, inconştient, al iubirii O fiinţă aleasă, stăpînită, însă, de vidul acestei amăgiri, se poate îndrăgosti şi de un „cap de măgar'" (bineînţeles în sens figurat), dar transpus emblematic şi parabolic la sens propriu Este acea atitudine lucidă de desengano, de revenire la real, la normal, şi la natural, către care tinde grotescul baroc Dar dacă o asemenea re-naturare, prin întoarcerea la normalitate a unui fenomen deviat, se opune atît enormizării cît şi deformării, prin ce se mai deosebeşte, oare, de comicul clasic ? O asemenea întrebare ne luminează dintr-o dată că nu este suficientă stabilirea unei reveniri la real şi la natural, ci mai trebuie să se precizeze şi de unde — de la ce fel de abatere — se reintră în echilibru, în matca firească a lucrurilor în cazul de faţă existenţa unor puncte de plecare cu totul opuse va decide şi itinerarii stilistice diverse, chiar dacă obiectivul final se dovedeşte a fi comun Astfel, pe cînd comicul clasic urcă către normal, grotescul baroc, dimpotrivă, coboară către aceeaşi ţintă Fiecare din cele două fenomene vine, aşadar, din altă parte Abaterea ce se cer$, îndreptată este în cazul comicului clasic un viciu radical, pe cînd în speţa grotescului baroc acea abatere se reduci doar la o inadecvare, o lipsă de simţ al realităţii, o nai- vitate a iluziei, adesea dezinteresată Cele două categorii stilistice se diferenţiază după cum procesul lor constitutiv vine de jos sau de sus Desigur că această distincţie are loc îndeosebi pe un plan de principii In fond cele douăj poziţii opuse au împrumutat substanţial una de la alta Amestecul lor se arată acelaşi şi pe planul pur con-figurativ Şi totuşi, se poate stabili perfect schema unei scene clasice de comedie, spre deosebire de opusa ei barocă Să le acordăm, pe rînd, o privire sumară Astfel, în comedia clasică elementele componente se subordonează atît unul faţă de altul cît şi faţă de întregul ce le cuprinde, ducînd organic la deznodămînt, moment echivalent cu reintrarea finală a unui dezechilibru în nor-malitate O scenă comică, aşa cum ar fi aceea dintre Harpagon şi Vaiere, în legătură cu furtul casetei, scenă bazată pe qui-pro-q«o-uri care treptat se limpezesc şi dispar, se leagă desăvîrşit în toate articulaţiile ei, for-' mînd o figură închisă Dimpotrivă, grotescul din comedia barocă, şi anume din părţile cele mai autentice ale specificului ei, alcătuieşte o linie deschisă, o diagonală, care Poate împrumuta schema mai concretă fie a scării descendente, fie a axului oblic în poziţia căderii Pe aceste scheme coboară indefinit dialogul comic, care nu se poate acheia prin virtutea sa intrinsecă într-un deznodămînfc, >i se cere oprit doar printr-un exterior act voluntar din Partea autorului, care să-l împiedice de-a aluneca la ^sfîrşit Totul ne aminteşte de acele vehicule-jucării miniatură, care, puse în mişcare, amuză prin alergarea fără xiici o ţintă pe parchetul încăperilor, dar se cer oprite arbitrar cu mîna spre a nu se izbi de mobile sau de pereţi Am folosit ca exemplu de comic clasic dialogul desfăşurat între Harpagon şi Vaiere, cunoscutele personaje din Avarul lui Moliere Tot astfel, ca model de grotesc baroc am invoca scena dintre Lady P şi Volpone, cuprinsă în comedia Volpone a lui Ben Johnson De cîte ori protagonistul exasperat încearcă să oprească ameţitoarea avalanşă de vorbe a acelei femei afectate de incontinenţă verbală, tot de atîtea ori îi deschide, fără să vrea, supapa unei noi logorei şi mai potopitoare decît toate cele precedente Discursul ei se amplifică progresiv, ca şi treptele scărilor baroce, care se lărgesc tot mai mult apro-piindu-se de bază în felul acesta şi dialogul celor două persoane devine mai mult un monolog grotesc al acelei lady El trezeşte, odată cu delectarea comicului, şi tensiunea panică dată de lucrul care ameninţă fie să se prăbuşească asemenea unui greu ax înclinat cu fundamentul slăbit, fie să coboare alarmant parcă într-o prăpastie fără fund A fost necesară intervenţia arbitrară a autorului pentru a-l curma, fiindcă altfel, în loc să se strîngă, să se închege într-o efectivă încheiere, se depărta centrifugal de orice deznodămînt Am deosebi, de aceea comicul organic, delimitat al accepţiei clasice, de comicul deschis, potenţial infinit, al barocului Acesta din urmă este, de fapt, o specie a grotescului O atare configuraţie grotescă se vede cultivată nu numai de Ben Johnson, ci şi de alţi dramaturgi ai timpului Unul din aceştia este acelaşi Agustin Moreto care a folosit scrutător „ochiul de linx" în Dispreţ pentru dispreţ- într-o altă comedie a sa, Frumosul Don Diego (El Undo Don Diego), un gracioso — pentru teatrul baroc din Spania, rolul valetului isteţ, purtător al întregului nerv comic — un gracioso, aşadar, spre a evita întrebările inoportune ale stăpînului său în vîrstă, foloseşte limbajul unui arierat mental, un limbaj confuz, obscur, incoerent Frazele, lipsite cu totul de sens, sînt adevărate mostre de anarhie verbală şi de haos sintactic De cîte ori bătrînul îşi arată nedumerirea şi stupefacţia („ce îndrugi tu acolo ? nu înţeleg nimic din ce spui!") tot de atîtea ori servitorul, preiăcîndu-se că ar dori să explice-cu răbdare ceea ce stăpînul său n-a înţeles, devine şi mai abstruz, pierzîndu-se într-un nesfîrşit lanţ de incoerenţe Configuraţia comică este tot a schemei deschise, uniliniare, dirijate în sens descendent, configuraţie pe care am surprins-o şi în scena din Volpone Deşi verbozitatea personajului feminin a lui Ben Johnson rezultă din stupiditate şi inconştienţă, pe cînd a >iritualului gracioso din comedia lui Moreto apare ca ect al calculului inteligent, obiectivul, atins pe calea grotescului, se dovedeşte a fi acelaşi la cei doi autori, e urmăreşte — în ambele cazuri prin ricoşeu — o cobo-'■ la discursul normal şi echilibrat, adică o revenire ain amploarea exagerată, din abuzul verbal, din acea, spune, obezitate a frazei, la care se vedea adesea pedispus organismul literar baroc Autorii respectivi nici ~au mai recurs la o dezumflare a acestei vorbiri Caracalul ei buf — spre deosebire de elocuţia aleasă în care On Quijote îşi exprima extravaganţele — reclama de la sine o radicală repudiere, şi, în consecinţă, o revenire la limbajul normal Grotescul este pentru baroc tot o formă a defensivei El deţine semnificaţia factorului trezitor dintr-un stadiu avansat al iluziei, care ameninţă a deveni letargică Faptul că şi aci ponderea contribuţiei este adusă fie de dramaturgii propriu-zişi, fie numai de cei ee-şi concep personajele ca „actori", aşa cum se poate citi din subtextul lui Tassoni, ni se pare deosebit de semnificativ Carao-terul teatral al barocului se valorifică, astfel, şi în registrul său grotesc Această categorie, tocmai prin tendinţa de a restitui lucrurilor proporţiile lor fireşti, se dezvoltă ca unul din aspectele baroce cele mai originale Aşa ne şi explicăm că dintre toate stilurile fierbinţi, legate de senzaţii si de emoţii puternice, ha sensul ilustrat de creaţiile romantice sau de cele simboliste, barocul este singurul care cultivă amplu şi gen detaşat, răcit, al comediei şi al spectacolului comic Ana comediografului reprezintă oxigenul de care acest stil are nevoie în hybnsul ce-l poartă adesea către ,altitudini" prea riscante pentru volumul respirabil al bunului-gusl artistic CRUZIME ŞI AUTO-CRUZIME Această trăsătură mai neobişnuită, ce-o vom trata destul de sumar în comparaţie cu alte aspecte ale stilului, la care ne-am oprit îndelung, cere, totuşi, unele desluşiri prealabile Mai întîi, trebuie să precizăm că integrarea ei în rândul preocupării de faţă răspunde cu ■ecesitate la exigenţele unei priviri complete asupra barocului Am mai amintit, printre altele, de radicalismul estui stil, de înclinaţia către extreme, cu alte cuvinte caracterul său excesiv, provenit de la specificul tră-■ ce-i stă la bază Şi fiindcă printre manifestările excesului se situează, pe o treaptă reprezentativă, şi cruzimea, *asta îşi poate afla un loc firesc în albia barocului "! al doilea rînd, se mai cere adăugată o observaţie 'togă aceleia pe care am făcut-o la discutarea grotes-ui Vrem adică să ne delimităm, să strângem cercul !v'rii noastre, admiţînd de la început că motivul bau resortul cruzimii nu aparţine numai barocului, ci îi alt că înscenare destinată să-l exaspereze pe sărmanul ier'" ajuns „ocărmuitor" Nu-i însă mai puţin ade- Ca> printr-o voită şarjare, Cervantcs a vrut să facă *a unii medici excesivi, care, abuzînd de presti- Şi-l cîşligaseră în acea vreme, îşi tiranizau în mod Pacienţii prin interdicţiile lor neomenoase Făptui încriminează, desigur, vanitatea acestei tagme în epocile baroce, cînd, din raţiunile amintite, medici^ avea atîta căutare Şi mai evidentă devine o atare trasă tură în emfaticele dictoane latineşti, cu care se recomandă ştiinţa medicală în prologul din Faustv l lui Marlowe ,,uln de sini t philosophus, ibi incipit medicus" („tinde încetează filosoful, acolo începe medicul"), sau „summum btnmm meăicinae sanitas" ( supremul bine al medicina sănătatea") Asemenea cuvinte, pronunţate de Faust, care printre altele, practicase şi medicina, îi dezvăluie uziaşa vanitate tocmai în această latură, însuşire reliefată ş prin următoarele umflate cuvinte despre sine : „Reţetele ţi-au fost săpate-n aur : Au izbăvit oraşe-ntregl de ciumă Şi-au vindecat puzderie de boli" (Tr L I eviţchi ) Caracterul vădit ridicol al acestei autoadulări groteşti cuprinde o destul de transparentă aluzie la probabi» infatuare medicală din acea vreme, numită — dealtfel pe bună dreptate — „epoca de aur" a mediemei cngleze Sub acelaşi aspect, cea mai vastă frescă satirică fo însă» Volpone a lui Ben Johnson Ea urmăreşte tarea unor imense imposturi în jurul ideii de privindu~i atât pe medicii incapabili, cit şi pe fictivi şi interesaţi, aşa cum se dovedise a fi chiar gonîstuî comediei Se văd, de asemenea, elucubraţiile pseudo-savante ale atîtor profani agi'a care, lipsiţi cu totul de bun-simţ, se închipuie m medicină: Ne întâlnim aci iarăşi cu preavolubila • y e, în cadrul dialogului menţionat, îi proscrie Iui Voî-pone următoarea reţetă : „Ah, asia de Za inimă se trage Bea praf de perlă cu siro-p de mere, Tincturâ de-aur, boabe de-alămlie, Mărgean, myrGhoîan şi rădvr'mâ de elicamp Cenuşă de laătase şi cu ambra Aveţi pe-aici şofran din cel englez ? Ar fi de-aytvns o jvniătaic dram Cu şaisprezece moţuri d° garoafă, Cu izmă, mosc, ovăz, un cap de scorpie'' (Tr Mihneu Gbeerghtu ) Cuvintele acestei caricaturi feminine a ]ui Faust ne încă o dată ce prilej de vanitate puica ii în bai w a aparenţă de cunoştinţe medicale Dar în Volpcme se întîlneşte nu numai ironia parodis-'lcă, ci şi invectiva directă Autorul nu ezită să pronunţe mai crude cuvinte împotriva medicilor : „Nu crede ce spun doctorii ; şocante că-s plaga cea fnai rea de pe pam?vt z ic că fac experienţe Cu bieţii pacieîiţ', iar legiuirea Nu numai că-i absolvă de pedeapsă, Dar îi şi răsplăteşte" (Tr Mihne-a Gheorghrj ) într-o Anglie barocă vehemenţa acestor cuvinte nu con-stituie o excepţie Contemporanul lui Ben Johnson, dra-maturgul John Webster, în cunoscuta sa tragedie DiavoM alb (The White Devii, — ) se adresează medicilor, prin glasul protagonistului, cu următoarele apostrofe; „Caiafe şi călăi putregăiţi, Ucideţi pe de rost; dar vraja voastră De-a mîniui adesea vă trădează, Ca pe cei mari prietenii la greu" (Tr L Leviţchi ) Numai faptul că se vede atît de violent atacată ne arată cîtă trecere avea pe atunci medicina |n mediul britanic Este de-ajuns să amintim că acum trăieşte ilustrul William Harvey ( — ), descoperitorul marii circulaţii sangvine, cu influenţe considerabile în terapeutică Dar desigur că nu numai în Anglia medicina cucerise o asemenea altitudine, concomitentă totuşi cu transpunerea motivelor pe un plan satirico-grotesc în literatură şi artă Fenomene similare se întîlnesc şi în alte părţi Am menţionat, bunăoară, în capitolul despre , grotesc că între comedia barocă şi cea clasică au existat imp°r' tante împrumuturi reciproce Nu putem nega că ieşin celebre ale lui Moliere împotriva medicilor au constitui' în parte, efectele unei experienţe personale Tot atît » substanţial, însă, credem că a "contribuit la aceasta r unele împrumuturi din comedia barocă A adoptat, totuŞ aceste elemente, transpunîndu-le în contextul şi în ve rile clasicismului Comicul clasic — aşa cum am »ra în acelaşi capitol precedent — urmăreşte restabilirea chilibrului şi adevărului piecînd de jos în sus, pe cînd grotescul baroc, cu al său desengafio, se îndreaptă către un identic obiectiv, însă venind din partea opusă, adică le sus in jos Sa-i privim, de pildă, pe Moliere şi pe Ben Johnson Ambii ii atacă pe slujitorii lui Asclepios, însă din raţiuni ca totul opuse, ceea ce şi urmează să ilustrăm, în Bolnavul închipuit Moliere afirmă că „un medie nu-ţi înşiră altceva decît un roman al medicmei Dar dacă ai veni la adevăr şi la experienţă (sublinierea noastră), n-ai găsi nimic din toate astea " Dimpotrivă, în Volpone Ben Johnson am văzut că spune tocmai contrariul, : „ zic că fac experienţă (sublinierea noastră) cu bieţii pacienţi, iar legiuirea îi absolvă de pedeapsă '' Aşadar, :ontradicţia dintre critica în materie medicală a comedio-ului clasic şi a celui baroc are loc în jurul metodei experimentale Moliere pleacă de jos în sus, de la veştejea ignoranţei şi tipicului medical scolastic, care se cere idiat prin lumina experienţei Spre deosebire de el, 'en Johnson îi critică tocmai pe medicii care fac abuz această lumină fără a şti să o folosească în medicină, fienţa, încă netemeinic verificată prin rezultatele Şi poate ucide pe pacienţi Medicii lui Moliere, "^Ti devin vătămători fiindcă, din comoditate, îndi- eiltă şi necinste, stăruiesc să rămînă prea jos, pe cînd Ben Johnson ating acelaşi efect negativ, fiindcă din ttfare şi pretenţiozitate, rîvnesc prea sus, mai mult P°t susţine mediocrele lor forţe Este interesant că satira pe teme medicale ne-a oferit exemplele cele nud accentuate aile distincţiei dintre comicul clasic î grotescul baroc jfîrşit, tot între limitele marii perioade barcaj motivu comic legat de relaţia pacient-rrodic se ilustrează şi în pictură Este notabil faptul că acest fenomen se declară îndeosebi în ţara unde medicina atinsese aceleaşi culm ca şi în Anglia, anume în Olanda Un pictor ea Jart Steen ( — ) excedează într-o întreagă ^orie de scene umoristice, concepute pe un asemenea motiv în lucrarea, bunăoară, intitulată Vizita doctorului i rtistal se «muză să redea stereotipia gesturilor şi atitudinilor întâlnite in asemenea împrejurări Medicul care ia pi'M pacientei, instalate într-un fotoliu, închipuie gestul ne-canvins, distrat şi formal al acelui tip do rutină profesio-riială care alrage imperios transcrierea sa în caricaturi O rară vervă burlescă dovedeşte Jan Steen şi Li cele două lucrări picturale ale sale, care înfăţişează operaţi ■/latră la cap, potrivit credinţei populare că prosti» y-a- datori unei astfel de pietre, ce se cere extrasă Făptui u prilejuit în pictura olandeză o întreagă serie de creat» polarizate spiritual în jurul acestui motiv grotesc -l° din cele mai reuşite lucrări se clatoreşte lui î'raîl Hala cel Tînăr Aşa-zisul medic, care seamănă mai o extindere analogică de la micro la macrocosrr? ■•A-s Sonetul , Philipp Sydney scrutează — desigur numai •a efect poetic animist, iar nu ca profesiune de credinţă a sensul lui Campanella — însuşi comportamentul simpatic ai lunei ca pe acela al unei fiinţe umane aflate sub observaţie elinică Din simptomele notate de poet, n specialist poate că ar deduce o nevroză cu elemente depresive, care afectează astrul nocturn Iată versurile respective : „Ce tristă sui, o, lună, cereasca in cărare, 'Ce palidă la faţă, şi-n ce tăceri depline ! îţi pot citi-n privire fiorul ce te dodre Şi-n lîncezedla care te-apasă, ca pe mine ! (Tr Teodor Boşca ) unele cuvin Le descoperă precis proiectarea propriei maladive a poetului asupra unui clement cosmic Am privit pînă acum motivul medical, intuiţia medi- analogia medicală In cele de mai jos urmează îndreptăm interesul şi către pura terminologie to'a aplicată la obiective din afara medicinei în - -a -iterară a epocilor baroce *fel, încă din partea preliminară a prezentului * am amintit de cunoscutul termen catharsis In «a elenistică şi romană o asemenea terminologie stu! de răspîndită îndeosebi prin stoici Influenţat J?tia, Cicero în a cărui personalitate se identifică ^â tipic barocă, va spune că filozofia este medi- cina sujletului („medicina" în sens de doctorie) Şi mai îndepărtat de originara sa accepţie medicală, acelaşi autor întrebuinţează în De oratore cuvîntul medicamentul cu înţelesul de fard sau suliman, făcînd aluzie la prea căutata împodobire a vorbirii în sfîrşit, Ovidiu face şi el uneori uz de o barocă terminologie luată din medicina în unele din variatele teme pe care le tratează Aşa sînt spiritualele sale remedii aplicate la „boala dragostei' (Remedia amoris) în unele epoci baroce mai tîrzii, de pildă în momentul plenar al stilului, termenii medicali, adaptaţi la diferite alte domenii, se întîlnesc iarăşi frecvent Chiar într-unuij din capitolele precedente am atins cu discuţia lucrarea lui Robert Burton, Anatomia melancoliei De fapt, BurtonJ nu este singurul care, în perioada , lecţiilor de anatomie", I se vede obsedat de acest termen, dirijat către altă adresă I decît cea medicală Astfel, un întreg capitol din Criticon-w I lui Baltasar Graciân (Critica a -a) se intitulează Anat* I mia morală a o-mului La rîndul său, Bernardo de Var I buena, un contemporan al lui Graciân, într-o lucrare sa din (EI Bernardo) pune în prefaţă ipoteza cititorului care ar face anatomia cărţii sale Desigur, î^l că nu numai acest termen medical circulă cu un înţ * j extins în marele moment al Barocului Aci ne soli îndeosebi lucrarea alegorică a lui Jacinto Polo de Medi* intitulată Spitalul incurabililor (Hospiial de incurob» ) De asemenea, drama lui Calderon, El medico de honra (Medicul onoarei sale) concepe onoarea nu c ; I un obiect ce trebuie „reparat", ci ca pe un organis^ care, fiind rănit, se cere vindecat printr-o îngrijire similară celei medicale în sfîrşit, o bogată terminologie medicală cuprinde neo-barocul de pe la sfîrşitul veacului trecut, ceea ce am văzut că Eugenio d'Ors numeşte barocus finesecularis De atunci, seria de termeni împrumutaţi literaturii de ătre medicină a sporit neîncetat pînă astăzi inclusiv în cadrul acelui fin de siecle, cele mai diverse şi mai opuse stiluri artistico-literare formau totuşi o mare unitate prin coeficientul de baroc aflător în fiecare din ele Acest coeficient am văzut că se putea întîlni în simbolism, în impresionism, în fenomenul wagnerian, în spectaculoasele demonstraţii secession, precum şi în'"numeroasele scrieri proză ale timpului lipsite de o încadrare stilistică precis definită Am omis intenţionat să amintim în capitolul respectiv şi despre componenta barocă din configuraţia naturalului Constatarea sună paradoxal, fiindcă, spre deose-e de toate stilurile „fineseculare" enumerate mai sus, ( arborează violent strălucirea, expresia naturalistă arcă să o nege şi să o stingă Această expresie cu-de, însă, latura de desengano a stilului, aşa cum, la l său, a reprezentat-o romanul picaresc, şi apoi ile brutale, pline de cruzime, ale „naturaliştilor" :i în pictură şi sculptură Pe lîngă aceasta, naturalista „Prezmtă şi o serie întreagă de alte trăsături baroce, ara excesul, provocarea şocului, subminarea formei - rnateria artistică, principiul noutăţii şi origina-ifttelectualrsmul In cadrul acestei din urmă tră-din abundenţă şi noţiunile medicale Se ştie că „romanul experimental", postulat de Zola, parafra-zează formula „medicinei experimentale" a lui Claud«' Bernard De atunci, plecînd de la componenta barocă dinlăuntrul aliajului naturalist, mai mulţi termeni medicali au proliferat continuu, odată cu înaintarea tot mai adîncă în veacul nostru In sfîrşit, după motivul, Intuiţia, analogia şi terminologia medicală, a cincea şi ultima cale de contact între cele două domenii are loc prin efectele ştiinţei medicale Sn arta barocă Medicina hippocratică, îmbrăţişată $ răspîndită de stoici, care i-au adoptat principiul remediu-lui natural şi, îndeobşte, ideea despre natură ca panaceu pentru loate maladiile, s-a bucurat de o deosebită trecere în perioada elenistică şi romană Aceeaşi orientare devine suverană şi în marele moment al barocului Pes** tot se postulează evadarea în natură pentru o reîmprospătare integrala a omului De aci ia naştere un fenomen epocal în poezie, şi anume pastoralismul Acest fenomen tipic baroc este prea cunos' cut pentru a ne 'mai opri îndelung atenţia De aju^ numai să amintim că debutul perioadei elenistice s-a anunţat tocmai prin iniţierea genului pastoralist de a Teocrit, cel mai mare poet al momentului respectiv este promotorul acelui stil afectat şi alambicat, care rează o desfăşurare amplă de volute baroce prin co: cate întorsături de cuvinte Poetul caută adesea galant printr-o suită nu de date reale, ci de închipu potetice, lansate în largi şi rotunde ocoluri Iată, bunăoară, un exemplu de elocuţie, extras din Idila XI (Ciclopul) a lui Teocrit : „ de-aş fi venit eu pe lume cu aripi de peşte M-aş cufunda în adine să te văd doar şi să-ţi sărut mina Gura de nu m-ai lăsa s-o sărut '' (Tr Simina Noica ) Ipotezele neverosimile fac roate strălucitoare în juiul realităţii, de care se depărtează tot mai mult Ele închipuie astfel adausurile de răsuciri progresive ale unei spirale în continuă creştere Dintr-o îngustă perspectivă didacticistă, această hippo-cratică întoarcere la natură şi la viaţa de ţară — întoarcere, însă, tîrzie, rafinată şi artificioasă — s-a interpretat i expresie tipică a seninătăţii clasice Este adevărat î Vergiliu în Bucolice sau Horaţiu în Ode au cîasicizat ■trucîtva barocul lui Teocrit Spunem „întrucîtva"', fiindcă ~ar fi foarte greu să atribuim, de pildă, Eclogei a patra rgiliene ceea ce se înţelege prin clasicism în sfîrşit, Popoarele moderne acest gen a anticipat barocul în ezul unor epoci recunoscute drept clasice Aşa ar fi 'enascentismul italian, încă de la II ninfale fiesolano Boccaccio Totuşi, pastoralismul a devenit potopitor ^i în momentul baroc propriu-zis, ca în adevărata "ie, unde a putut sâ-şi dezvolte în voie toate întor-«eatele sale alambieări De pe la finele veacului al 'ea încep literalmente să curgă la nesfârşit mii şi ' Pagini pastorale în principalele regiuni de cui- tură ale Europei Prezent în toate genurile, în teatru, în roman, în lirică, pastoralismul se vede frecventat nu numai de autori mediocri, ci şi de cele mai mari figuri li-terare ale timpului, de un Tasso, de un Shakespeare, de un Cervantes, de un Lope de Vega Acest fenomen se vede aproape unanim discreditat din raţiunea lipsei sale de realitate Chiar în vremea respectivă, un Cervantes care, de altfel, a ilustrat strălucit pastoralismul în romanul Galatea, îl satirizează violent în vestitul său Dialog al clinilor unde marele scriitor reprezintă o altă latură a barocului, aceea de desengano Motivul satirei era aceeaşi lipsă de realitate Pastoralismul, însă, nu şi-a propus un asemenea obiectiv El nu urmărea trăirea în ambianţa rustică de-aci şi j de-acum, ci într-o natură transfigurată din vremea mitică a vîrstei de aur (v Rene Berthelot, La sagesse & Shakespeare et de Goethe, Paris, ) Era, deci, una din expresiile iluziei şi iluzionării baroce Viziunile ei se polarizau în jurul unei naturi utopice şi a unei vîrste ucronice Cum se realiza imaginativ trăirea unei asemenea iluzii ? Am spune că se împlinea pe calea unei savante operaţii eclectice Potrivit indicaţiilor hippocraticft se căuta prezenţa regeneratoare a naturii, însă fără truda, grija şi lipsurile celor ce trăiau pe atunci în ambianţa na' turală, unde, dimpotrivă, se transplanta întregul rafi" ' ment al unei civilizaţii înaintate, rafinament expurgat f el, la rîndul său, de toate relele însoţitoare ale mediul înăbuşitor de oraş şi do Curte Se crea, aslf?l o atm° ^eî* iluzorie, inexistentă în realitate, atmosferă alcătuită dl conjugarea exclusivă a deliciilor, a părţilor delectabil d ambele registre de existenţă „Păstorii" închipuiţi astfel ociau calităţile profund etice atribuite oamenilor simpli u cele teoretice şi estetice ale persoanelor cufundate în cele mai complexe civilizaţii Pastoralismul împlinea pe calea poeziei trăirea iluzorie a unei utopii şi a unei ucronii ideale, potenţîn'd expresia sa barflcă prin elementul teatral al deghizării şi al rolului jucat conştient de personajele respective Echivalentul în arhitectură al expresiei pastoraliste se vede dat de tipul vilei Deşi se numeşte şi casă de ţară, este tot atît de puţin locuinţă ţărănească, cît şi păstorii imaginaţi de poeţii baroci se arată a fi efectiv ciobani Singura latură comună cu numele ce-l poartă se cuprinde i acel reîmprospătător mediu natural, recomandat de ■ippocrate, unde se înalţă asemenea edificii In rest se roiectează şi asupra lor, ca şi asupra „păstorilor" ce le :uiesc, toată pompa, tot luxul şi tot rafinamentul baroc 'aptul se înregistrează de la început în cadrul imperiului ^an, cînd ideea de vilă se asociază cu imaginea mulţi- r de statui, a porticelor, a plafoanelor sculptate, a -lelor de purpură brodată, a pardoselelor din mo- aicuri artistice — desigur că la popoarele moderne „casa de ţară" a t succesiv prin mai multe stiluri, ca şi întreaga armură Tipul exemplar rămâne, însă, tot edificiul Ierant de podoabe din apropierea marilor oraşe, aşa ~a văzut el conceput în vremea barocului, în pri-$d lîngă Roma de pe -atunci Viîla Giulia, Villa ese, Villa d'Este de la Tivoli reprezintă strălucite e baroce în jurul ideii de vilă s-a cristalizat sensul locului de vilegiatură Propulsorul medical al acestor sedii luxoase — ce vor să domnească în mijlocul naturii I însoţite, însă, de confort, noţiune în care intră origina, şi strălucitorul agrement estetic, pentru ca recrearea s»j se împlinească desăvîrşit — se trage tot din faza barocă a Antichităţii • Este momentul cînd tot medicina, în ramura igiena, a făcut să apară monumentalele terme şi apeducte, ale căror vestigii alcătuiesc şi astăzi obiectul admiraţiei faţi de marele şi grandiosul arhitectonic al civilizaţiei imperiale romane Am mai amintit că nu numai în momentele pronunţat baroce asistăm la dezvoltarea ştiinţei medicale De asemenea şi repercusiunea acestei ştiinţe în artă poate fi surprinsă şi în alte epoci Totuşi nicăieri şi nicicînd nu găsim atît de complet concertate toate cele cinci moduri prin care arta relevă medicina ca o efectivă prezenţa, de care, într-un fel sau altul, ţine seama în creaţiile sale Barocul artistic cuprinde totul în această privinţa şi motivul şi intuiţia şi analogia şi terminologia şi efectele medicale Dar nu numai conjugarea lor, ci şi eontrit>utia în parte a fiecăruia din aceste moduri se arată acum V* planul artei într-o mai amplă dezvoltare decît în &y epoci Faptul dovedeşte că în baroc medicina nu constititf doar o izolată zestre profesională, ci o prezenţă integra » care, introdueîndu-se în toate ţesuturile formelor resp^ tive de viaţă şi de civilizaţie, pătrunde adînc şi în cuprillS creaţiei artistice Putem spune, în consecinţă, că dacă * mina această vastă şi complexă ingerinţă medicală din pocile de coloratură barocă, acestea nu şi-ar mai regăsi adevărata identitate Am văzut, dealtfel, că însăşi perla, simbolul primordial al stilului, este o capodoperă realizată de medicina naturii Reamintirea acestui preţios simbol în contextul originarei sale funcţiuni medicale demon?trează implicit că tot capitolul pe care îl încheiem în momentul de faţă s-a desfăşurat numai, din intenţia de a completa fizionomia barocului ca stil defensiv Desigur că această trăsătură s-a văzut de mai multe ori reluată în cursul expunerii noastre De astă dată am urmărit să desprindem mai precis un anumit aspect al ei, acela al defensivei organice şi vitale, care a provocat tutela lui Asclepios în toate avatarurile barocului RETORICA Am stabilit că ecourile multiple ale medicinei în cultura şi în arta unei epoci alcătuiesc un indiciu şi totodată o consecinţă a nevoii de defensivă organică şi vitală Dar nevoia complimentară de defensivă a existenţei etico-juridice, care se iveşte şi ea în asemenea perioade, prin ce poate fi satisfăcută ? De astă dată se apelează la concursul de neînlocuit al retoricii Este o trăsătură care s-a atribuit de multă vreme barocului, însă cel mai adesea ca o însuşire condamnabila a stilului Ideea noastră de mai sus, indicînd o corelativă în alt plan cu aceea a medicin-ei relevă i şi falsitatea temeiurilor de acuzaţie aduse retoricii » cazul de faţă I s-a atribuit o dorinţă de efecte răsunătoare cu caracter emfatic Este, în bună parte, adevăr ■ Ceea ce, însă, nu acceptăm ca valabil este mobilul i^ cat adesea pentru a se explica o asemenea căutaî'e redondanţei îndeosebi detractorii barocului, un Cr° bunăoară, susţin că această trăsătură se datoreşte u lipse flagrante de conţinut, unui goi care vrea să înşele prin zgomot Se face mereu aceeaşi confuzie Se confundă barocul cu simpla sa derivaţie epigonică, formală, lipsită de temei justificativ, şi pe care, după Hatzfeld, am numit-o barochism După cum s-a văzut, însă, stilul autentic cultivă retorismul din raţiuni cu mult mai adînci şi n-am greşi numjndu-le de ordin existenţial Ne întîmpină aci modul tipic prin care splendoarea urmăreşte să se substituie unei prea slabe puteri într-adevăr, principalul coeficient din acea strălucire barocă destinată să înlocuiască forţa se dovedeşte a fi de natură etorică Fluidul viu al unei puteri în dispariţie se scurge tot în potenţialul cuvintelor şi al gesturilor Cei cu adevă-it puternici se manifestă printr-o marcată sobrietate verşi motrice Se ştie, pe de altă parte, că una din icteristicile femeii, în ipostaza sa de „sex slab", se cunoscută printr-o volubilă descărcare locvace şi iculantă Este una din formele de apărare a celor ce dispun de o forţă efectivă, integrîndu-se printre trăsă-lr^€ „feminizate" ale barocului La origine, retorica închipuie stilizarea şi intelectuali- a ţipătului de alarmă, odată cu trecerea naturii orga- e> echivoc animalice, a acestui ţipăt prin veacuri de * Şi de rafinament Or, o asemenea clamoare nu I decît a victimelor, fie ele reale, fie prezumtive reflex nestăpînit, transpus în factura evoluată a Cli> se converteşte în virtutea de-a convinge şi emo- putem recunoaşte, aşadar, tocmai ceea ce urmăreşte *• înlăuntrul acestui stil, retorica păstrează intactă la constitutivă a strigătului, numai că o introduce într-un aliaj mai complex, şi o modelează în altă formă Cum procedează ea pentru ca, pe substratul acelui ger mene arzător, să devină ceea ce este ? Energia sau potenţialul caloric al ţipătului de alarmă sau de ajutor, concentrat într-o dogoare de incendiu, se captează în întregime şi se distribuie în aşa fel încît să rezulte dintr-însul o căldură delectabilă Această căldură nu anulează totuşi vehemenţa iniţială, ci numai o decantează De aceea, retorica barocă se vede pătrunsă de spiritul interjecţie^ nu în sensul ei lingvistic, ci în cel existenţial Procesul unei asemenea decantări se poate desprinde din vestitul Psalm : Din adlncul prdpastiei am strigai Omul se vede prăbuşit, zdrobit, lipsit de forţă Toata puterea i se scurge, însă, în cuvînt, singurul care poate să escaladeze prin strigăt pereţii abisului, şi să devină, astfel, un mijloc de salvare Nu este redat aci ţipătul propriu-zis, ci numai cantitatea sa intactă de energfei canalizată într-o elocuţie înnobilatoare, destinată si emoţioneze şi să convingă Exemplul aparţine unui întreg ansamblu de creaţii dat de acelaşi popor mic şi ameninţ din Antichitate, a cărui strălucire compensatorie se iiuS trează esenţialmente tocmai în cvvlnt Profeţii, Pe c i-am evocat şi sub alte aspecte, se dovedesc totodată emoţionanţi oratori Cartea lui Iov este, în mare Pa dezbaterea unei conştiinţe, exprimată cu căldură re rică Nu numai că elocmţa se arată strălucită in aC cadru, dar ea capătă accente culminante tocmai î» I mentele de presiune, de ameninţare, de i^ propriei existenţe înr Cea mai răsunătoare ilustrare, în această privinţă, ,e vede, însă dată de întreaga arie greco-romană Deşi o mişcare ca sofistica, îndreptată să-şi fixeze accentul asupra retorismului, s-a născut în perioada clasică a enei, deşi şi această perioadă a dat oratori de seamă, cum ar fi Lysias, totuşi întreaga ei elocventă păleşte la o comparaţie cu momentul pre-finaî cînd lumea grecească începe să se clatine puternic şi să- ji simtă apropierea sfîrşitului Tocmai din asemenea împrejurări apăsătoare, care anunţă noua perioadă a barocului elenistic, se trezesc cele mai ari vocaţii oratorice ale Antichităţii, ilustrate de Demos-:ene, de rivalul său Eschine, de Hyperide în sfîrşit, lot n apus marchează, la timpul ei, şi tumultoasa perso-ilitate a lui Cicero, anume apusul Republicii romane, apariţia sa la Roma se datoreşte unor împrejurări simi-e acelora ce-au determinat, la timpul lor afirmarea ilor oratori greci, în primul rînd a lui Domostene jpero se temea de spectrul unui sfîrşit pe care îl pre-fea, de sfîrşitul puternicului patriciat senatorial din făcea parte, şi care acum se clătina sub tot mai dese $ dureroase lovituri Similitudinea funcţională între Wuă culmi oratorice apare izbitoare Amîndoi se luptă nic să împiedice prin atitudine ceea ce tot ei anunţă jjfoţal prin stil şi temperament, Demostene antici-irocul perioadei elenistice greceşti, iar Cicero ba-l ^periului roman ^periului roman Bţit, la popoarele moderne, cu impulsul căpătat -°i de la mişcarea defensivă a Contrareformei, cunoaşte aceeaşi plenitudine ca şi în perioada a Antichităţii Aceasta devine, laolaltă cu spectaco-ţ Iul, domeniul ce ne face să recunoaştem, din primul] moment, indiciile distinctive ale /barocului Acum se dezvoltă în oratorie teoria amplificării, aşa cum se vede ea aplicată încă de pe la sfîrşitul veacului al XVI-lea în cuvîntările lui Paolo Segneri sau ale lui Francesco Pani-garola Este ceea ce deosebeşte şi în Antichitate principiile oratoriei aşa-zise asianice Faptul se cuprinde în operaţia de cristalizare uriaşă, aplicată asupra unui nucleu sintactic simplu, ce conţine o idee poate banală, dar din care se dezvoltă treptat incidente, perifraze, enumeraţii, alegorii, inflexiuni hiperbolice, într-o creştere şi umflare I continuă Francesco de Sanctis, cu toată antipatia sa faţă dej baroc, antipatie pe care o va moşteni şi Croce, recunoaşte| totuşi, unui orator ca Paolo Segneri că „îşi ţine audito-j riul cu respiraţia tăiată, fascinat de un «crescendo» * gradări şi de surprize retorice" (Francesco de Sancw Storia della leiteratura italiana, ed , tr N Faţ" Jstoria literaturii italiene, ) Acest curent oratoi ' provenit din spiritul Contrareformei, se vede Prei ' într-o dezvoltare puternică, şi de veacul următor în "L mania Abraham a Santa Clara (Ulrich Megerle, l ' I ) îşi impresiona, de asemenea, publicul pri ,rfl subtil joc de alegorii La rîndul său, în Franţa, un tipic baroc ni se pare a fi Jean Baptiste M?-( — ) Unele cuvîntări ale sale creează o atm^B stranie, înăbuşită, cu treptate creşteri dS nori neliniŞ ■ pîrîă cînd se descarcă într-un trăsnet ce dă fi°r ' p I începutul atît de baroc al unei oraison rostite de Jk D : „Mă opresc la voi care sînteţi adunaţi aci- ^ vorbesc de tot restul omenirii Vă privesc ca şi cum aţi fi singurii oameni de pe pămînt, şi iată un gînd mă stăpî-;şte şi mă înspăimîntă îmi închipui că aci bate ceasul vostru din urmă, şi, odată cu el, sfîrşitul universului" Se poate urmări în asemenea cuvinte toată gradaţia saltă a unui fluid verbal cu caracter terifiant, apocaliptic, destinat să acţioneze prin şocuri violente Exemple cu adevărat antologice de oratorie opusă, ofensivă, au fost foarte rare în secolele mai depărtate Ele constituie un fenomen derivat, prolifcrînd cu strălucire numai de la Revoluţia Franceză şi de la Napoleon, în structura, însă, şi în funcţiunea sa originară, arta oratorică apare îndeosebi ca instrument al unei trăiri defensive Ca atare, şi epocile baroce nînl cele ce o cultivă cu predilecţie Ca si medicina — exponenta apărării organice — se trsază acum şi retorica, într-un fel sau altul în toate -e mai întîi în cele ale cuvîntului în ceea ce priveşte Mura barocă din toate timpurile, reţinem îndeosebi moduri prin care ta absoarbe arta oratorică '■mul este acela prin care însăşi celula poeziei, d aceeaşi cale a amplificării, se umflă injectată cu ^ţa retoricii baroce Faptul se poate urmări, bună- toată perioada elenistică şi romană Factura { este de o evidenţă covîrşitoare în creaţia lui [ a lui Lucanus La unii autori elenistici această se vede şi mai supusă anumitor indicaţii ale arii Iată, de pildă, un obişnuit cer de noapte, aspect susceptibil de o evocare simplă şi nepretenţioasă văzut, însă, de Nonnos din Panopolis, poet grsc din veacul al V-lea : „Ţipăt de astre prelung, răzbătea către zări, în risipă Luna ? o bornă pe cer, ce primea zvonul osiei : ecoul Stins din bariere străvechi Iar sub vălul de negură'n cercuri Orele, paznici în slăvi, călăuze-ale soarelui, trainic Cerul întreg l-au cuprins " (Tr Simina Noica Este un caz exemplar de obezitate stilistică, provenită din supraîncălzirea poeziei cu curent retoric baroc Al doilea mod de infiltrare a oratoriei în literatură are loc prin transpunere directă Se reproduc anume sau se inventează discursuri baroce, atribuite unuia sau altuia din personajele contextului dat Pe această cale arta literară se vede constelată cu mostre străine, aparţinătoare artei oratorice în perioada elenistică şi romană procedeu' se vede utilizat îndeosebi de proza istorică Aceste două moduri d e absorbţie a oratoriei în we~ ratură — prin influenţare a structurii şi prin transpun * directă — se repetă aproape întocmai şi în mai-ele mome al barocului Toate variantele curentelor lirice imtia în acea epocă — marinismul, gongorismul, conceptisi* euphuismul — se realizează ca efecte ale ampltf , retorice Prin acest procedeu ele urmăresc nu nuni» comunice, ci să şi convingă, provocînd într-un mod sa calculat adeziunea ci Litorului sau ascultătorului no Faptul este dealtfel, perfect explicabil Ceea ce se ndează pe temeiuri de multă vreme acceptate ca vala-» nu mai are nevoie de cîştigarea unor aderenţi In cadrele respective devin utile cel mult „artele poetice", care nu-şi propun să convingă, ci numai să prescrie, deoarece aceia cărora ele se adresează se presupune a dinainte convinşi Dimpotrivă, amintitele iniţiative" lirice ale epocii baroce se bazează pe ideea noutăţii şi originalităţii, deci pe principii neobişnuite şi nepracticate pînă atunci Ca atare ele trebuie să şi convingă O asemenea idee se vede confirmată ulterior de toate curentele artistice moderne începînd cu romantismul Totuşi, în ciuda faptului că Hocke a calificat marinismul drept enomen de avangardă, există o deosebire esenţială între ariantele lirice ale barocului şi cele contemporane Nou-îa acestora din urmă are iniţial nevoie, pentru cucerh'ea lenţilor, de adjuvantul exterior al explicaţiilor, al probelor şi al manifestelor Dimpotrivă, curentele lirice barocului ambiţionează să convingă din primul mo-* prin propria virluL prin structura lor intrinsecă, entul persuasiv, retoric, nu £ e mai situează într-un ic^ din afară, sub formă de manifeste, ci într-o funda-Itelă coordonată dinlăuntru Tocmai de aceea, ele în-ază în însăşi structura lor componenta demonstrativă, ^i' , bazată po principiul amplificării, ce urmăreşte presioneze pruilr-un puteraic bombardament senzo- luăm un exemplu din lirica lui Giambattista Marino liu se mulţumeşte să comunice impresia pe care at~o, bunăoară, „Fîntîna lui Apollo", ci urmăreşte să-i pătrundă şi pe alţii de farmecul ei De aceea insistă excesiv, evocă toate senzaţiile posibile oferite de acea fîntînS aglomerînd totul în cadrul unei amplificări imense a obiectuhii cîntat Parcă n-ar voi să cedeze pînă nu argumentează complet şi nu convinge şi pe alţii să se lase captaţi de obiectul care l-a cucerit pe el însuşi Poemul are, în consecinţă, caracterul retoric al unei reclame, sublimate, însă, prin genialitatea poetului, la un pur şi elevat nivel artistic Dar se mai recunoaşte, totodată, că Marino nu intenţionează să convingă numai de calităţile fîntînii evocate, ci şi de noutatea şi originalitatea felului în care el însuşi o cîntă Cu alte cuvinte, amplificarea, în care putem spune că poetul se întrece pe sine, constituie o pledoarie şi pentru „marinism" Vom reda numai un niic fragment din această barocă evocare a fîntînii : „Plouată se roieşte şi ze-ascunde apa, şi-n sumbru tub, ca gîtuiiâ, sughiţă, parcă-n murmurul de unde plînge-o privighetoare chinuită Apoi într-un alt loc, pe căi profunde, iese atît de falnic şi-ndîrjită că fulguie în argintată spumă, parcă peneturi albe se consumă O vezi, uimit, în timp ce se desface arc înscriind ca Iris sus pe boltă, o vezi cum curge, moale se preface într-o cometă, rază, stea învoită Aici vîrteje-n zeci de cercuri face, dincolo-n globuri fierbe, se revoltă, şi-artere mişună, şi-artezii scapă în salt şi şopot, stropi şi spini de apă" (Tr Ştefan Aug Doinaş ) Fiecare'detaliu în mişcare, care sporeşte continuu amplificarea magnifică a poemei,, este mereu un nou argument persuasiv pentru valabilitatea unei asemenea facturi poetice, cu totul inedite în vechea orientare clasică în sfîrşit, paralel cu acest mod de absorbţie a oratoriei prin influenţarea structurii poetice, se mai practică acum :i transpunerea directă a unor discursuri în textele lite-"are, aşa cum procedau istoricii Antichităţii Şi aci, ca i Multe alte cazuri, exemplul cel mai strălucit este dat de Don Quijote, asupra căruia ne vom opri mai ■idelung Aceasta voluminoasă capodoperă se vede presărată cu întreagă de discursuri, care se pot uşor desprinde rsul naraţiunii, formînd unităţi retorice indepen-lt( Atribuite fictivului Don Quijote, ele sînt inventate, r, de Cervantes, tot aşa cum şi-a născocit şi perso-Iui- Totuşi, în mod paradoxal, cînd ne reprezentăm excepţional de substanţiale cuvîntări, noi nu le '■ drept creaţii ale scriitorului, ci ale eroului său - cei ce au- ilustrat culmile elocinţei de-a lungul r nu ne gîndim nici un moment să-l numărăm u ne gîndim nici un moment să numărăm Pe O ervantes Pe Don Quijote, însă, sîntem constrînşi unoaştem ca pe unul din marii oratori ai lumii lIiexistenţei sale istorice, el poate fi considerat Llr Llrmaş al lui Demos bene şi al lui Cicero Această meravigîia barocă poate fi doar superficial g, cu totul aproximativ desluşită prin faptul că Cervantej numai a scris acele discursuri, pe cînd Don Quijote le-a chiar rostit Explicaţia adevărată este cu totul alta Ea se cuprinde în abilitatea tot barocă a lui Cervanta care creează iluzia confuziei dintre ficţiune şi realitate în romanul său scriitorul se retrage din avanscenă, şi simulează identitatea umilului cronicar, care nu face decit să înregistreze în scris o serie de fapte istorice El îşi interpretează, însă, cu atîta naturaleţe rolul încît — aşa cum se întîmplă adesea în baroc — printr-un fel de trompe l'oeil ne face să uităm că -simpla sa înfăţişare de cronicar este numai efectul \mei deghizări Aceasta uitare atrage după sine o alta mai importantă, şi anume că Don Quijote este doar o închipuire literară în confuzia pe care ne-o creează printr-un asemenea joc de perspective iluzorii, aşa-zisul cronicar" ne supune ama-girii că şi-ar reduce contribuţia numai la transcrieri fidelă a discursurilor gîndite şi rostite de persoana ats da vie, a cărei biografie" o redactează Iată do ce D° Quijote, iar nu Cervantes „simplul copist" al cuvîntăn* respective, apare ca unul din marii oratori ai ^^ Să ne oprim, însă unde a dorit să ajungă toată st de raţionamente, pe care am dezvoltat-o pînă acUin I jurul celebrului roman Ca alare trebuie să pi'( că Cervantes a procedat astfel nu numai dintr-un s amuzament, ci şi din raţiuni cu mult mai grave scriitosul şi-ar fi atribuit lui însuşi acele efectul lor-ar fi fost considerabil redus, fiindcă g' » fi adecvat obiectivului urmărit, pierzîndu-se printre ! celelalte calităţi ale scrisului său Dimpotrivă, e lui Don Quijote, ele izbesc puternic receptivitatea, •a un fenomen cu totul neaşteptat, odată ce apar întoe-d rostite tocmai de nebunul „cavaler rătăcitor", ale irui acte, îndrumate sau, mai bine zis, dezdrumate de mple năluciri, se văd toate sortite eşecului Prin aceasta a căutat Cervantes să împlinească fizio-mia barocă a personajului, realizînd un exemplar desă-vîrşit a ceea ce am consemnat la începutul capitolului Am spus acolo că fluidul viu al unei puteri prea slabs >au pe cale de dispariţie se scurge tot în potenţialul cuţitelor şi al gesturilor Or, tocmai apariţia lui Don îuijote, mai mult decît a oricărei alte creaţii literare, rtă în sine concretizarea perfectă a unei asemenea ne Singura expresie rămasă solidă şi de-o consis-ă granitică în această fiinţă în care totul se surpă, Pulverizează şi se spulberă, este neîntrecuta sa elo-"a> ce i-a absorbit suveran disparenta rezervă vitală lar> pe calea transpunerii directe de mostre oratorice anul" său, Cervantes a putut să întregească profilul a«nente baroc al unuia din cele mai ilustre perso-! care le-a dat literatura universală că ne-a absorbit atît de stăruitor autorul îui ■Ul)ote nu înseamnă că el ar fi singurul care folo-pse l Pdl psemenea cale Procedeul se vede larg răspin-lteratura acelei vremi, fascinate de prestigiul elocinţei Este de ajuns să amintim tragediile romane ale lui Shakespeare, îndeosebi Iuliu Cezar, unde discursurile încrustate în textul dramatic constituie adevărate modele oratorice Negreşit că nu numai în literatură deschide barocul acest acces autoritar al elementului retoric Deşi nu atît de direct şi de accentuat ca pe plan literar, spiritul elo-cinţei se insinuează şi în alte arte Nu i se poate nega prezenţa, bunăoară, în muzica barocă Injoncţiunea oratorică se dezvoltă în atîtea iniţiative ale timpului, mai cu seamă în cele unde intervine cu un rol dominant elementul vocal, deci unde cuvîntul îşi mai poate desfăşura odată patetica forţă de-a convinge în această categorie intră cantata, apoi compoziţia de operă şi oratoriul, toate creaţii exclusive ale baroc ului Prima din ele a fost la început chiar o cuvîntari cîntată, adaptată la explicarea unui text, şi executata de o singură voce, cu acompaniamentul unui singur « strument După faza de debut, care a avut loc în jurul " , acest gen a prins să se dezvolte în sensul unei spp rite barochizări Elementul cel mai retoric-baroc al can tei devenit apoi şi al compoziţiei de operă şi al oratoriul este aria Aceasta, spre deosebire de mai uscatul recitativ unul din celelalte elemente ale menţionatelor struc componistice — se adecvează, prin însăşi factura ei chisă, principiului oratoric al amplificării Este c' folosită, îndeobşte, de compozitorii proeminent ■ veacul al XVII-lea, care au ilustrat asemenea e , La un Claudio Monteverdi, bunăoară, prin care a c U it compoziţia de operă, sau la un Giacomo Carissimi — ), care a dus oratoriul la o înălţime pînă atunci nebănuită, ariile apar încărcate cu apogiaturi şi incidente ornamentale, ce se cristalizează masiv pe linia melodică Uneori amplificarea, prin avalanşa ei de ornamente variate, devine de o umflare involuntar grotescă, aşa cum e surprinde la unele cantate ale lui Marcantonio Ziani ( — ) în sfîrşit, unele părţi din gradaţia discursului vorbit apar extrapolate şi în genurile de compoziţii ce ne preocupă Ca preliminarii, atît pentru piesele de operă sau de balet cît şi pentru oratorii, s-au iniţiat mai tîrziu, In' veacul al XVII-lea, uverturile Ele sînt, desigur, prea tinse câ să corespundă întocmai succintelor exordii n care se deschid discursurile Cu asemenea „captări bunăvoinţei"' folosite de oratori se arată echivalente i curînd formele prime sau înmuguririle uverturii, ' cele cîteva măsuri incipiente care alcătuiesc toceala «nsul vechii opere italiene de pe la Actul convingerii nu se realizează numai prin vorbire, ?! prin arătare De aceea, spiritul elocinţei, cu ineren- sale obiective, se poate exprima perfect şi în artele Cele două substanţiale eseuri ale lui Giulio Argan, anume Retorica şi arta barocă şi Retorică titectură (în Op cit ), sînt dedicate tocmai acestor nii artistice, am spune „necuvîntătoare" în baroc, Argan, arta „este o tehnică a convingerii, care să ţină seama nu numai de propriile mijloace, ? dar şi de dispoziţiile publicului căruia i se adresează'' Este o trăsătură pe care noi o considerăm valabilă pentrj toate domeniile artistice baroce, dar care, în cazul de foţâ, îşi fixează ca punct de plecare tocmai aria vîzualităţii Observaţia lui Argan poate trece drept fundamentală pentru pătrunderea stilului Prin grefa adîncă a retoricii arta îşi inversează în baroc funcţiunea curentă, care este aceea de a imprima publicului — prin plcni potent a personalităţii creatoare — propria sa dispoziţie Dacă, dimpotrivă, artistul, în calitatea sa de emiţător, face mai muB sau mai puţin abstracţie de sine, şi ţine seama, în primai rînd, de starea dispoziţională a receptorului, pe care urmează să-l convingă, el îmbracă, în bună parte, identitatea retorului Potrivit unor asemenea criterii, noi am spune că arhitectura apare mai adecvată spiritului oratoric decît insâf literatura în intervalul barocului, adică într-un clin» ele depresiune şi marasm, marii -literaţi, cum ar fi Shal* speare sau Ccrvantes, îşi permiteau fără nici o ret să imprime publicului propria lor dispoziţie scepW? Arhitecţii baroci, chiar presupunîndu-i la aceiaşi m excepţional, nu-şi puteau acorda o asemenea libert Ei erau chemaţi să răspundă unei alte persana decît a lor, aceea a publicului, urmînd să se nw e ştie chiar şi aci să prindă un moment dinamic, de e ţie retorică, la personajul portretizat Avem în v Bustul lui Francesco I d'Este de la Modena De ° J în ordinea statică a portretului, capul are o l direcţia cu trunchiul, indicînd laolaltă acea uni M sens spaţial, destinată - să sugereze imobilitate ' A tocmai ceea ce contrazice cu totul bustul mai ,M ţionat Personajul se află situat cu trupul în fr*ţa> t [ întors spre dreapta, schiţînd astfel mişcarea îndrep- sjî se adreseze cuiva Este adevărat că nu vorbeşte ceea ce în portret ar fi avut un efect grotesc, de cari- tură — dar arată mimica expresivă a celui care-i gata să deschidă gura Poziţia mîndră, marţială, a trustului se vede indicată, printre altele, şi de draperia cc-l acoperă, ■nai încordat întinsă spre centru decît lateral, unde lasă falduri, dovadă că personajul îşi bombează emfatic pieptul Este un ansamblu de indicii că, sau se pregăteşte A înceapă o cuvîntare solemnă, sau se şi află în miezul â, într-un moment de calculată oprire, cînd, sigur de succes, aşteaptă, pentru a continua, efectul celor spuse Desigur că mai pot fi invocate exemple retorice din i artele, precum şi din cadrele baroce dinafară "opei Nu mai insistăm, însă, asupra lor, fiindcă ni s-ar -leva mereu aceleaşi lucruri Preferăm, de aceea, să ne i către concluziile cu care vom încheia capitolul Wel, trebuie să precizăm în final că elementul re-dcătuieşte componente sofistică a barocului Am itr-unul din capitolele iniţiale că acest stil nu se gat şi nici nu răspunde vreunei ideologii Pe ce "ează atunci trăirea de totdeauna cc-i stă la bază ? că ea se sprijină pe aptitudinea de-a con-^diferent de obiectul unei asemenea convingeri, ^ci, după cum observă Argan, la înlocuirea prin metodă, şi a demonstraţiei prin argumen- Această componentă sofistică relevă, aşadar, rădăcin vechii concepţii a lui Wolfflin asupra barocului, ca alei tu'ue de forme deschise Se ştie că demonstraţia fiîoso fi că nu poate fi clintită din închiderea sa riguroasj Dimpotrivă, argumentarea sau discuţia retorică păstreazi constant în cursul ei un spaţiu liber pentru a mai pută cuprinde eventual şi alte raţiuni dccît cele invocate Ci atare ea îşi poate deplasa antenele extrem de mobile ii sprijinul celor mai variate şi mai opuse conţinuturi Caracterul sofistic al barocului constituie, în consecinţa rădăcina formelor deschise, pe care le cultivă acest stil Sîntem aici şi în asentimentul lui Argan, cu distincţi? însă, că el nu merge pînă la ipoteza unei sofistici barocţ şi nu arată că ar fi aplicabilă o asemenea vedere dincoli de domeniul arhitecturii La cele expuse pînă acum se mai cerc, însă, înlătj rarca unui echivoc N-am dori ca unele din ideile pe iectivul principal al barocului nu este, însă, oglindii în artă, ceea ar fi un indiciu al vitalităţii şi al ^ei> ci obţinerea confuziei dintre oglinditor şi oglin-rturaliştii ar spune între semnificării şi semnifi-care arată, dimpotrivă, o slăbiciune de ambele atia laţia dintre cele două domenii nu* mai poate fi reflectare a unuia în altul, ci de amestec, uneori ■Unct( care poate duce pînă la contopire totală în unele condiţii precare, cel mai adesea în perioai de declin, atît viaţa cît şi arta devin nesigure, lipsite i pîrghii rezistente, ceea ce şi decide alianţa lor, în tendia comună de-a se consolida reciproc Fenomenul se ara cu totul opus aceluia ce marchează momentele clask înlăuntrul acestora arta se modelează după soliditat structurilor şi relaţiilor vieţii, ca o severă oglinditoa a lor în consecinţă se creează alcătuir" tot atît de solid sieşi suficiente, avînd puterea de-a se organiza într-ţ domeniu separat Ele se desprind cu totul de registr modelelor reale, de unde au plecat, şi pe care contiiu să le oglindească Normele şi regulele clasice deţin o fun ţiune separatoare, distinctivă, care dirijează centripet el mentele artei către nucleul acesteia, în tot ce conţine deosebit faţă de esenţa altor valori sau domenii ale vief în baroc, dimpotrivă, arta este tot atît de nesigură ca existenţa umană care o generează Ambele se cer tărite una prin alta Pentru a se menţine, viaţa are a voie să introducă în sine iluzia artei Dar şi arta, pen a-şi îndreptăţi caracterul iluzoriu, tinde să şi— eX justificativ asupra întregii arii a vieţii Eterogenia ci* dintre viaţă şi imaginea ei reflectată în artă se supuRe proces de omogenizare, obţinută, în unele cazuri ta prin dizolvarea limitelor dintre ele De-aici păşim pe un teren cunoscut, care a fost semnat şi cercetat de multă vreme Nu este, deci, cai reluăm discuţia viziunii baroce a vieţii ca tea-l * vieţii ca vis Ne v©r solicita, în schimb, incalcu j consecinţe în extensiune ale acestor date, cax*e f numai prima verigă a unui întreg lanţ, de c fc ijrmînd, aşadar, procesul mai departe, trebuie să admitem j rîndul său, şi teatrul însuşi este vis, ca iluzie la are se reduce şi viaţa Am stabilit, însă, de la început tocmai arta scenică este aceea care subordonează şi imprimă propriile categorii în toate celelalte domenii tice din faza barocă a evoluţiei lor Acestea vor îm-muta, fără excepţie, trăirea, concepţia şi modurile manifestare ale teatrului Este corect atunci să se voce în baroc, o viziune a vieţii ca artă (bineînţeles, moca), deci ca iluzie Revenim, astfel, cu o întărire xplicativă, la concluzia de mai-nainte în incertitudinea ;i viaţa tinde să introducă într-însa iluzia artei, iar ceasta, pentru a-şi legitima amplul filon iluzoriu, se stră-luieşte să-l împroprietărească pe teritoriul vieţii Iată ă domenii separate, care, simţindu-şi deopotrivă slă-unea, se confederează, avînd ca obiectiv unificarea lor * contopire, pentru a deveni mai puternice asemenea contopire — fie şi numai prezumtivă sau B de simplu demers — cuprinde două moduri do stare, fonnal şi material Asistăm, pe de o parte, artei cu formele, iar pe de altă parte cu ma-eţii Vom privi mai întîi modurile formale ale lor de contopire -est cadru formal un loc important ocupă poezia ^bi, literatura barocă Sub aspectul amestecului toPirii cu viaţa, domeniul ei cuprinde un fecund de sugestii Una din căile cele mai răspîndite, de existentă vnl tt în această privinţa, se descoperă în structura a scrierilor baroce Aici o comparaţie cu clasicismul devine iarăşi nece; sară Acesta tinde să oglindească viaţa numai în esenţa ei, distilată de toate celelalte elemente! Am spus de aceea, că arta subordonatoare a clasicismului este sculptura, care scade şi împuţinează continuu materia ce-o prelucrează, pentru a ajunge la acea alcătuire subţiată ţ şlefuită, destinată să răsplătească travaliul cioplitorului Barocul nu-i mai reproduce vieţii esenţa, ci îi extrage plinătatea, î-o transpune in artă cu toate componentele ei variate, divergente, neaderente una la alta, departe de-a închega dintr-însele unitatea în sens clasic a unei opere, fapt ce se află în acord şi cu disensiunea lăuntrică a una conştiinţe divizate Or plinătatea variată a sumei de experienţe umane respiră tot atît de vie şi în literatul» barocă, prin amploarea liberă a digresiunilor care desconsideră autoritatea regulelor separatoare, şi provoacă confuzie a artei cu spontaneitatea vieţii Că această spo"' taneitate poate fi numai aparentă, adică efectul de abu tate al unui calcul şi al unul artificiu, nu schimbă nin din concluzia la care am ajuns Structura digresivă a barocului se anunţă marea poezie a vechilor tiranii orientale Mai apar ca învăţături ezoterice, ca material de iniţiei"e> încrustează în unele desfăşurări epice Aşa este în epopea Gilgamesh destăinuirea despre ,potop Utnapişiim De asemenea şi în Maha-Bharata l ■ episodul numit Bhagavad-Gîta întrerupe ce' ->" a BtW a relata despre învăţăturile zeului Krishna şi despre religia brahmană i şi mai răspîndiiă iniţiativă a vechiului orent este i;a-zisa poveste în poveste' Aci digresiune* HMH, auri curînd, seria de digresiuni — adesea oejegate Sntee ele — devine atît de cotropitoare ineît deziocuioşte substanţa mlaţiei principale, pe c; re o reduce Ia funcţiunea ur fi subţiri membrane corticale, destinate să închidă bulbul jgat al materiei Ace^t fenomen îşi află originea tot în dia El ni se oferă amplu în diferitele cicluri cuprinse ie imensa colecţie Kathâsaritsagara (Oceanul îîuhii de fti, secolul al XI-loa) datorită poetului Somadeva O "rta prelucrată din aceste poveşti — Ia care se adaugă Jte altele — urmează a fi transmisă în cele O râie, i de nopţi arabe Dealtfel încă de mai-nainte, din chitate , naraţiunea în naraţiune" pătrunde şi ta pa Mai tîrziu, la popoarele moderne, tot prii i;"!ă *tală, structura literară digresivâ va apărea la unii i de dinaintea şi dinafară barocului, cum ar fi ccio Mai cu seamă, însă, perioada propriu-zisă a sti-l asistă la nesfîrşitele utilizări ale digresiunii în ro pastorale şi de aventuri, care umplu literatura ui- Procedeul se vede folosit fără rezerve şi de ■krvantes O contribui ie esenţială a momentului ^ă, iniţierea iniermezzo-ului poetico-muzical, „piesă '""u în piesă de teatru" , aşa cum l-a numit esteţi-Sărman Max Dessoir chiar în titlul unuia din ! sale (Das Schauspiel im Schauspiel, m Beilrăge "Q Kunstwissenschaft, Stuttgrat, ) Ar fi o parafrază scenică a , poveştii în poveste", digresivă, dezvoltată culminant în teatrul baroc italian de pe la sfîrşitul veacului al XVI-lea Prezenţa mai tîrzis a intermezzo-ului în cîteva comedii ale lui Moliere este o dovadă incontestabilă a uneia din multiplele incubaţii baroce în creaţia marelui comediograf clasic Digresiunea literară se apropie de cursul real al vieţi atît ca principiu larg cît şi ca procedeu strict Amândouă aceste căi de simbioză între un domeniu şi celălalt apar concludente în tendinţa de stabilire a unei comune structuri digresive Ca principiu larg, pe care se fundeazâ apropierea lor, acţionează ideea că viaţa însăşi — nu îi esenţa, ci în plinătatea ei — se vede abundent constelată cu digresiuni în mod natural omul nu se află obsedat numai de sine sau de raporturile care privesc exclus^ propria existenţă, ci se mai descoperă doritor să şi au& să înregistreze şi întîmplările sau destinele altora, « afle ce se mai petrece pe lume, ba chiar să-şi împrumute mental alte identităţi, ceea ce cuprinde una din explica" ţiile rolului exemplar al teatrului în baroc Toate aceste» desluşesc, ca argumente de principiu larg, apropii strînsă de viaţă a literaturii digresive, apropiere care sa? şi slăbeşte graniţa dintre cele două domenii Dar mai există o anumită legătură şi pe calea speCJ intervertire a rolurilor Don Quijote şi Sancho ii critică, la un moment dat, pe Cervantes în pri-felului cum a scris despre ei în primul volum, apă~ ^e timp Ei îi obiectează nerespectarea în totul a irului istoric", cum şi comportamentul neelegant, Care a consemnat unele întîmplări ce-ar fi trebuit sub tăcere O relaţie polemică nu poate avea loc e termeni omogeni, aflaţi pe acelaşi plan A însă, o persoană fictivă cu una reală, în speţă, Ce~a născocit-o, înseamnă a crea o voită confuzie cu tendinţa de contopire între literatură şi viaţă îecît cel ^ O variantă în acelaşi sens prezintă în barocul spaniol! modern, al generaţiei de la , romanul Negură (NiebM de Unamuno De astă dată asistăm la o confuzie şi n radicală între cele două planuri Protagonistul romanului ■ Augusto Peroz, intervine disperat po lingă autor, ca să nu-l ucidă, aşa cum i se adusese la cunoştinţa, si seama de tinereţea, de sănătatea, de setea lui de viaţy Omogenizarea planurilor se intensifică prin răspunsa scriitorului, care-i declară nefericitei sale ficţiuni-victime eă rămîne nestrămutat în cumplita sa decizie Ax* îi prd ferabil, de aceea, să se resemneze a muri Desigur că totul este numai o alegorie cu un subsens din cele mai tulbură-l toare Ca procedeu strict literar dezvoltă, însă un exemplu tipic de confuzie calculată Aceasta împreună cu structura digresivă, se vede destinată să creeze efectul ambiguităţii şi al confuziei complete dintre literatura $ viaţă Aceeaşi confuzie pe plan formai se străduiesc sa creeze şi artele vizuale ale barocului într-însele «I seşte sau, în orice caz, se află mult slăbit ceea ce estet' fenomenologică privise ca pe un obligator factor consti' tiv al artei Este anume izolarea de non-artă printr' cadru separator, care stimulează, înlăuntrul unei op * convergenţa tuturor elementelor către centru Şi aCJ> în mediul vechilor tiranii asiatice se creează aP unui amestec nediferonliat înlre cele două doi:nenlJ' V- peste jumătate veac, adică de la apariţia esteticii fe of* )gice, problema a fost continuu dezbătută, cu aceeaşi jortare la arta Asiei, ca la un exemplu tipic de abatere la principiul izolării [fn asemenea ecou a străbătut şi la noi, anume în etica lui Tudor Vianu, unde se află însemnate următoarele : „în arta Extremului-Orient statui de oameni, imale, idoli, sînt aşezate direct pe pămînf Această lipsă a izolării, acest amestec cu viaţa al simulacrelor sculptate, trebuie să trezească o senzaţie specific barocă • de şoc cu o umbră de spaimă — creînd echivocul întîl-i cu nişte fiinţe vii, fantomatice Un atare amestec u viaţa în cadrul digresiv al , poveştilor în poveste" din dia, explică şi faptul că naratorii care-şi desfăşoară smele ascultate de ceilalţi nu sînt numai apariţii na-rale — fie reale umane fie fantastice animale — ci şi ătuiri artificiale, produse de artă Aşa se prezintă, tot India, ciclul Celor de poveşti ale tronului De cîte i rege vrea să se aşeze pe tronul lui, cele de ţatuete sau figurine care i-l împodobesc prind viaţă una P*a, şi fiecare îi spune cîte o poveste Participarea deosebire a fiecărui lucru la un spirit universal anu-lZa> printre altele, şi graniţa dintre natură şi artă Şi lci> obiectul artificial, ornamentul sau statuia, este 't de îndrituit să prindă viaţă şi să cuvînteze ca şi Sectele naturale ale lumii r» pentru aceasta este necesar să se creeze în preala-;hivocul cu nişte fiinţe vii al acelor obiecte artificiale a asemenea efect nu poate, însă, ajunge decît arta bazată pe mijloacele ei iluzioniste Nu numai în asiatice, ci şi în marele moment european al stilului aflăm exemple convingătoare în această privinţa Bunăoară în interiorul Villei d'Este de la Tivoli, un perso naj pictat scoate piciorul din ramă, şi aproape că îl atinge de pardoseală, schiţînd mişcarea umbletului De aceea primul contact ncavizat trezeşte în conştiinţa contempla torului echivocul cu întîlnirea unei fiinţe vii Pentru optica vremii s-ar părea că în acest echivoc s-ar cuprinde secretul celei mai înalte realizări artistice Emoţia confuziei cu o fiinţă reală, pe care a încercat-o, de pildă, Saavedra Fajardo în faţa unei cunoscute picturi a contemporanului său Velasquez, aduce o dovadă convingătoare Iată cuvintele acelui scriitor şi gînditor] baroc : „Diego Velasquez l-a pictat pe regele Filip IV cu o mişcare atît de largă, şi cu o expresie atît de desăvir-şi'tă a maiestosului şi a augustului pe chiptil său, îwi' mi se trezi respectul şi îmi înclinai genunchiul şi ochii Diego de Saavedra Fajardo, Republica literaria) Duzi» cu realitatea este trăită atît de intens, încît privitorul se vede îndemnat să se comporte nu ca în faţa unui tsb o* ci a unei prezenţe umane'vii, în speţă aşa cum se obişnul pe atunci dinaintea regelui în persoană Obţinerea un atare echivoc între artă şi viaţă se considera în baroc un semn al excelenţei artistice Pînă acum ne-a preocupat apropierea formală a cC două registre în momentul de faţă vom lua în disc^v conjugarea materială dintre artă şi viaţă Am văzut barocul extinde principiul imitaţiei de la formă lfl "Ţ terie, pe care uneori o reproduce pînă la provocarea e ; •lor de trompe Voeil, făcîndu-ne să luăm Imaginea unui ijiect drept prezenţa reală a acestuia Dar totodată am îsemnat unele procedee şi mai radicale ale stilului, adesea barocul nu se mulţumeşte numai să imite materia, ci o şi transpune direct în artă Faptul se află în perfect acord cu dominanta teatrului, fundată şi pe pre-;enţa materială umană a actorului, nu numai pe cea ideală sau spirituală ca în creaţiile celorlalte arte Re-mţăni a mai stărui asupra acestor date, fiindcă le-am privit cu mult înainte Am mai amintit atunci de cultivarea materiilor preţioase din natură, precum şi de frumo-il natural, folosit în asocierea sa indistinctă cu cel artis însăşi perla, simbolul barocului, intră în această categorie în capitolul respectiv ne-a preocupat, însă, numai seria - reiaţi a noţiunii de materie cu cea de originaliiate, nu şi problema mai vastă a amestecului dintre viaţă 'tă, sub raportul unei contopiri a structurii lor via-tole Este tocmai ceea ce am dori să completăm în *ntul de faţă Pentru aceasta trebuie să invocăm laţurile care se afirmă activ şi creator numai în cn-'■ rafinate ale declinurilor istorice, aşa cum ar fi c tia, gustul şi tactul Tocmai, fiindcă aceste simţuri f închega în forme componentele realităţii intrate W d g f p ţ pul lor de acţiune, ele contribuie la acea evancs-desehidere a artei baroce către amestecul nedifo-rt cu viaţa, sub specia materiei Dintre ele cea mai rtar tă rămîne expresia olfacţiei ^ttiovarea pe un plan de valori a materiilor înre-e de simţul olfactiv se datoreşte tot Asiei Aseme- nr>a materii acţionează, însă, artistic numai în combinaţie cu alte domenii sensoriale Ele se integrează mai întij în aşa-ziselc arte minore, de tipul broderiei, al argintăriei, al sticlăriei, contribuind, împreună cu ele, la jEIzio-nomia rafinată a barocului Am putea stabili aci două grade distincte de manifestări, după cum în amestecul dinlăuntrul lor predomină, sub specia olfacţiei elementul natură sau elementul artă Desigur că nu este vorba de o diferenţiere rigidă, ci de una elastică şi aproximativă Numai cu acest titlu va fi privită fiecare din ele , Expresia dominată de elementul natură îşi află ilustrarea în arta grădinilor Deşi „minoră", ea poate atinge, totuşi, grandoarea arhitecturii, aşa cum nu rareori a şi atins-o Originea asiatică a acestei arte, prin excelenţa baroce, este aproape certă De la ,,grădinile suspendate" ale Semiramidei şi pînă la motivul „grădinii Paradisului' tot ceea ce-i legat de-o asemenea noţiune vine originar din Asia însuşi cuvîntul grec paradisos se trage din vechea Persie, şi înseamnă parc în Europa arta rafinafl a grădinilor pătrunde tot prin intermediul regatelor ^ nistice din Asia, care adoptaseră întregul stil al orientul» La popoarele moderne, această artă mai simplă în naştere, capătă o deosebită grandoare în marele morne al barocului Am şi amintit în treacăt de asemenea gi"a(J cînd am semnalat caracterul monumental'* al scăril°r coboară în terase Or, această artă, în realizările ei c poate doar la unele rafinate broderii orientale, ţesătura fiecărei flori se află impregnată cu un alt ^ de durată permanentă în cadrul, deci ai unei sensoriale, mai ample, simfonia culorilor tre-^ se acorde exact cu acompaniamentul corespun- zător al miresmelor Totuşi şi aci este vorba de o aîcă tuire intrată cel mult în categoria artelor minore Ani bănui, însă, că, tot în cadrele istorice baroce, olfacţia poate fi capabilă să interpreteze şi planul major al lucrurilor O asemenea bănuială nu este nouă, fiind încercată, pi intre alţii, şi de Hegel, care a scrutat aşezarea, forma şi semnificaţia nasului la statuile greceşti Desigur că filosoful s-a văzut solicitat mai mult de plastica peiioa-dei elenistice, aceea care constituie o parte covîrşitoare din materialul prezentat cu cîteva decenii mai înainte de către Winckelmann Hegel observă că fineţea nasului poate acţiona cu o acuitate care transgresează domeniul srnsorial, detectînd unele nuanţe şi subtilităţi de ord:n înalt spiritual De fapt, încă cu mult înaintea marelui filosof din veacul al XlX-lea, decantarea olfacţiei pe un plan de subtilă pătrundere prin porii lucrurilor, către esenţa lor, se vede postulată în plin baroc de către aeelaşi prodigios Bal-fasar Graciân Mirosul, spune el în Criticon-vl său, „est simţul iscusinţei" Şi mai departe adaugă : „Iscusinfl adulmecă, aşadar, de la o leghe mireasma sau rniazm moravurilor, pentru ca nu cumva să se ciumeze sufle şi tocmai de aceea stă într-un loc atît de eminent'' Acea decantare a olfacţiei pe plan moral implică şi dese derea unor şi mai extinse lungimi de undă, în măsura atingă însăşi ordinea existenţială Locul „atît de emine al nasului, cuprinzînd relieful cel mai avansat ■— ase g nea unei antene — în ansamblul figurii umane, presup o funcţiune de aceeaşi proporţie în orientare şi cun tere — vorbim de o proporţie nu cantitativă ci calitativă e aceea am vedea o cvasi-echivalenţă între „iscusinţa", pe care Graciân o atribuie mirosului, şi acel „spirit al fineţei" (esprit de finesse) al lui Pascal Este vorba, bineînţeles, de o olfacţie ultrasensorică, mai mult de o extrapolare pe plan spiritual a operaţiei olfactive O asemenea „olfacţie" pătrunde, prin filtrul ei, dincolo de intuiţia formulabilă a lucrurilor şi a gîndurilor, către uh „insensi-zabil" al lor, pînă unde „geometrismul" celorlalte căi de cunoaştere nu poate ajunge Am dori, în cele ce urmează, încercăm o explici tare mai largă a acestei probleme, care a frămîntat pe mai mulţi gînditori De aceea, trebuie să precizăm de la început că sim-l olfactiv se supune unei maxime potenţări în două faze istorice cu totul opuse Olfacţia se dezvoltă mai întîi în Noadele primitive, cînd omul dispune de unele calj-ti animale — pe care odată cu evoluţia, le pierde — şi în momentele finale, de rafinament extrem, cînd t vast potenţial sensoric se redeşteaptă, însă înscris Un alt portativ, ce poartă într-însul inedite capaci-de sublimare Odată cu revenirea, se arată a fi cu ^ alta şi funcţiunea mirosului De fapt nici obiecti-nu mai este acelaşi Omul evoluat nu mai caută, ase-lea animalului, mirosurile utile, ci le preferă în mod teresat pe cele desfătătoare „Mirosul" spune Andre- p i personaj din Criticon-vl lui Graciân „nu ni se tî tio, atît de folositor cît desfătător E mai mult pentru e decît pentru folos" Dar procesul poate să meargă departe Deoarece noul mediu de artificii subtile făinează de vechea sa canalizare funcţională în plementar — devenită acum inutilă — simţul ollacţiei îşi va îndrepta surplusul acuităţii către o anumită decantare pe plan spiritual Calea către acest neaşteptat itinerariu îşi află premisele în chiar coordonatele mirosului Deşi situat în afară, obiectul olfacţiei poate fi mut, nevăzut, incorporai, în sens de intangibil, ca şi stările iăuntrice, ca şi dispoziţiile spiritului Asemenea relaţiilor interioare din intimitatea adîncă a omului, el se află ascuns celorlalte înregistrări sensoriale Ca atare, mirosul poate alcătui o punte omogena între afară şi înlăuntru, între lumea simţurilor şi lumea simţirii, chiar a gîndului Ceea ce le leagă' prin olfacţie nu este substanţa în sine a celor două registre, ci atributele lor comune, pe care le-am exprima cu aproximaţie prin termenii ascuns şi subtil în epocile de rafinament, mirosul nu se mai orientează în sens practic, material, după prada dispărută sau după vrăjmaşul dosit ce nu se vede şi nu se aude, ci după ideea tăinuită, în ale cărei latebre n-au putut să străbată categoriile obişnuite ale minţii Insul evoluat, cu , nasul fin'', cu un efectiv miros dezvoltat, pătrunde mai intens decît ceilalţi ceea ce nu"J mărturisesc văzul şi auzul, respectiv vorbirea, expresia sau gesturile cuiva care se ascunde Dacă aceluia care răzbate întunericul conştiinţelor i se atribuie alegorl miraculosul „ochi al linxului", cu atît mai exact i S" adecva mirosul dezvoltat al acelei fiare, cu funcţiu° sublimată în detectarea ideilor, a intenţiilor, a ascun* şurilor psihice, uneori chiar a marilor adevăruri n*°r care se cer intuite De aceea, tot în cadrele baroce ale orientului se caută uneori cucerirea anumitor subtilităţi ale spiritului prin preliminare trăiri senioriale, provocate de olfacţie Calea s-ar deschide astfel către unele dorite zone de cunoaştere, în această oi dine, arabul Tbn-Tofail (secolul al Xllt-lca) în romanul său de iniţiere Hai-ben-Jokdam, postulează, ca o li captă de purificare în itinerariul către jerfecţiunc-h indicată de o anumită mistică islamică, fu-migaţia cu parfumuri Dealtfel, în complexa artă a ceremonial urilor cultice, artă iniţiată şi difuzată tot din orient, era nelipsită şi ol fac t La, ca o componentă destinată, împreună cu celelalte-, să trezească stări elevate într-un asemenea context artistic, răspindit şi în barocul popoarelor europene, miresmele puteau să creeze efectul grandoarei lăuntrice, în acord cu întregul ansamblu monumental în care se produceau în sfîrşit, pe la finele veacului trecut, şi chiar cu mult i tîrziu, îndeosebi în zonele de prelungire a baroului, s-au ivit de asemenea unele iniţiative sau doar [Ple postulări de creaţii majore pe bază olfactivă Una cele mai interesante ni s-a părut aceea a esteticianu-niexiean Jose Vasconcelos Aceasta a conceput un Ppcoî de dans, care să nu mai fie acompaniat de pcă, ci de unde aromatice Olfactia, în acord cu rit semnificative la care se adaptează, ar putea să uno după Vasconcelos, esenţa profundă a conştiinţei în evoluţia ei de la apăsarea grea a păcatului şi ta eliberarea în transfigurare şi extaz Este notabil c& tot în cadrul asiatic al dansului de baiaderă îşi transpune el această concepţie Dansatoarea apare acoperită mai mult de giuvaeruri mari, grele, masive, decît de văluri Tot greu este şi parfumul de mosc, ce începe acum să se pulverizeze ca acompaniament însă în acord cu nobleţea acelui parium, caută şi dansatoarea să obţină o stilizare hieratică a senzualităţii Urmează o a doua etapă, în care se arde lemn aromat de santal, cu efluvii balsamice înecat în această ameţitoare mireasmă tropicală, dansul devine orgiastic, ca un scurt triumf al păcatului Santalul se stinge, şi în locul său intră o boare de aer proaspăt Acum dansul se arată perplex, nesigur, în căutarea a altceva după experienţa unei decepţii Pe fundalul olfactiv al acestui aer purificat se împrăştie fum de tămîi e, şi dansatoarea se înalţi în atingerea fericirii inefabile (v Jose Vasconcelos, Estetica, Mejico ) Deschiderea artei baroce către contopirea ei cu viaţa, cu natura, nu mai găseşte aci nici o oprelişte O semnificaţie similară şi totuşi categoric distinctă de a olfacţiei în aria acestui stil deţine simţul gustativ De aceea ne vom şi conduce după alte criterii în privirea ce urmează să i-o consacram Vom începe prin cea * puţin importantă valenţă a sa dinlăuntrul barocului, de simplu motiv artistic In această latură veacul al XVII-lea întrece poate orice alt cadru istoric cunoscut Ne gîndim aproape exclus la pictura vremii Aici motivul alimentar, îndeosebi fructelor, devine cu adevărat invadant Expunerea ?-°® trăa ?i ilustrat — desigur cu prilejul altor interese —-acest aspect al barocului, bunăoară în Coşul cu fructe al Caravaggio sau în Natura statică, cu argintărie cizelată şi cu ciorchini de struguri, a olandezului Pleter Nason Nicăieri, însă, motivul fructelor nu apare cu o frecvenţa nai prodigioasă decît în pictura flamandă din acel veac Aci s-au bucurat de o faimă strălucită numele unor artişti ca Frans Snyders, Jan Fyt, Adriaen Van Utrecht sau Jan de Heem Dar simpla imagine alimentară în reproducerea ei picturală nu implică şi o mobilizare efectivă a simţului eustativ în creaţia artistică De aceea trebuie să mai cunoaştem în ce împrejură]:! şi cu ce obiective s-a intenţionat frecventarea acestui motiv El se datoreşte burghezi flamande, pe atunci îmbogăţite, ai cărei membri comandau masiv asemenea tablouri pentru sufrageriile lor ;opul era aţîţarca delectabilă a poftei de mîncare, stilată, pe calea artei, prin intrarea vie, expresivă, a -riei şi a ţesuturilor îmbietor alimentare Se cerea, în îcinţă, ca artiştii să aibă în vedere şi un asemenea :tiv în creaţiile lor De aceea un cercetător ca Max ;s (în Op cit ), notînd calităţile artei Iui Jan de Heem, *-eŞte şi de culorile ,apetisante" ale fructelor sale 'te- Desigur că el n-ar fi putut califica printr-un nea atribut coloritul, bunăoară, al unei scene de lau al unei păduri Faptul arată concludent că ima-Pictată a lui Jan de Heem era intenţionat dirijată zească nu numai impresii vizuale, ci şi reacţii Ve> cu adiacentele secreţii atît salivare cît şi gas-^in calităţile lor apetisante, culorile acelui pictor cuprind implicit şi o incipientă contopire barocă întp artă şi viaţă Motivele sale pictate, ca şi acelea ale l( Adrîaen Van Utrecht, deschid apetitul prin caracteri fondării al prezentării lor artistice, printr-un fel de lini treptată, suavă dizolvare în umbră ii contururilor fruc tiforme, dizolvare ce face să rezulte nu numai reprezen tarea, ci şi senzaţia directă a gustării lor Alte arte bunăoară poezia, nu dispun de aceeaşi forţj In orice caz, imaginea poetică este cu mult mai slabă în această privinţă, decît cea picturală Dar nici picturi însăşi, care pleacă doar de la sugestia anumitor motive nu poate depăşi, după cum se vede, o cucerire destul ă limitată Simţului gustativ i s-a găsit, însă şi altă valenţl infinit superioară, înlăuntrui barocului Nu mai este vorbi acum de o senzaţie specială, dependentă de un motiv sai altul, ci de promovarea gustului ca supremă instanţi apreciativă în materie de artă într-o atare accepţie întrece în însemnătate orice altă determinare sensoriaH S-a stabilit de multă vreme că senzaţia lui a place* este, în primul rînd, gustativă Raportată la celelalte sil* turi această senzaţie constituie numai o reluare analog» a experienţei gustului (îmi place o culoare, un sun ■ un parfum) Numai în mod inadecvat se împinge dec>b*c această analogic pînă în domeniul teoretic (îmi place cu raţionează), fiindcă operaţiile minţii nu pot fi api'eCiai decît prin judecăţi impersonale, obiective (cale corect care este norma, regula, canonul, convenţia superl opera îşi pierde certitudinea, şi, asemenea monedei fine seama de puterea ei limitată, se vede expusă inflaţiei Este riscul la care se expune barocul, ceea ce îl şi :e să cuprindă o curbă de variaţii mai largă decît ori-|£ alt stil între realizările nule şi cele colosale Inlă-mtrul cadrelor care au cultivat multă vreme clasicismul - cum era, pînă în ultimele decenii, acela al culturii ranceze — chiar în lucrarea cea mai mediocră se infil-rase spiritul economic, clasic, ce-i dădea o armonie agreabilă La acelaşi nivel de non-valoare o lucrare barocă, în speţă literară, îşi pierde decenţa şi devine ridicolă prin îflaţia sa de cuvinte, de imagini, de metafore, toate demo-itizate şi fără vreo acoperire în precipitatul dens al aiţelo în schimb, însă, clasicismul, cel puţin în literală, n-a putut atinge, la popoarele moderne culmile bace ale lui Shakespeare sau ale unui Cervantes în viaţă, "e asemenea, iluzia excesivă, inadecvat aplicată la eco-tie, creează acelaşi decalaj posibil între mizerie şi străin Acest decalaj se întîlneşte invariabil încă din kil arii ale tiraniilor orientale Deşi pot ajunge la proeminente, nebănuite, stîrnitoare de meravi-rtît viaţa cît şi arta, în optarea lor pentru elemen-ventură, trec printr-o criză, printr-o năruire de echi-"» care le provoacă amintita incertitudine, mobilul ecului şi contopirii între ele pentru a-şi afla reci-^întărirea §retăm că n-am putut avea pînă acum un con- ntegral cu una din ultimele vederi, marcat originale, stilului, aceea a cubanezului Severo Sarduy din Sarroco Din fericire dispunem totuşi de ideile * esenţiale ale autorului, expuse chiar de el cu ocazia traducerii în limba franceză a lucrării sale (interviu luat lui Severo Sarduy de către Franeoise Wagener : „Le baro-işpte ? line guerre entre le cercle et l'ellipse, în Le Monde din III ) Analiza lui Sarduy face să rezulte, cu o îndrăzneaţă subtilitate, tocmai ceea ce am stabilit la început Este adică vorba de baza antieconomică şi anti-economă a barocului Numai că aci există şi un im-portant punct de divergenţă faţă de poziţia noastră Acest ani i-economism baroc este privit de gînditori Cubanez ca singura soluţie ideală şi perfectă, iar nu ca o expresie a iluziei inadecvate Într-un asemenea sens sâ considerăm mai atent unele idei ale sale Astfel, după Sarduy, barocul ar fi o luare în răspăr a, tuturor calculelor „meschine" din existenţa omului Este parodia constantă a oricărei societăţi „organizate pe baza gestiunii aşa-zise econome ■— în fond avare — a bunurilor' Arătat în acest fel, obiectul criticii lui Sarduy constituie numai un punct de plecare Acea gestiune „avara ■ pe care el o invocă cu dispreţ, s-ar extinde asupra tutui* bunurilor, deci şi a celor imateriale Intr-o atare categ°n •*e integrează, bunăoară, clasicismul, care, în speţa sa li rară, marchează o mare „avariţie" la utilizarea cuvinte Barocul, dimpotrivă, înseamnă cheltuială, risipă P -Iară nici un gînd de compensaţie prin investiţii produc Această emancipare a gîndirii şi orientării sub tirania schemei economice creează, după Sarduy, cunoscuta amploare a barocului, odată în drumul lor din jurul soarelui, planetele nu descriu Cerc, ci o elipsă Ce este, însă, o asemenea elipsă în krpretarea lui Sarduy ? Ea reprezintă un cerc dilatat eformat, care cuprinde două centre sau două focare c de unul Această bicentrare eliptică corespunde, 'e altele, şi celor două tendinţe baroce din conştiinţa Marnei Ua cale de înţelegere a barocului, pe care o des-Sarduy deşi incomplet consolidată, nu poate fi, trecută cu vederea Ea ne incită la o meditaţie tensă asupra fenomenului, ceea ce nu exclude i obiecţii de care este ea susceptibilă, obiecţii dinixe care două cel puţin se cer imperios formulate discutate Prima din ele ne va reţine mai puţin, fiindcă am semnalat-o de la început, şi am văzut că se raportea la caracterul anti-economic al barocului Sarduy de prinde din sensul cheltuielii, al risipei, al excesului, formă exemplară de libertate, singura prin care spirit poate da măsura integrală a capacităţilor sale Pentru n acesta nu este decît modul de afirmare al iluziei inade vate, aplicate adică la planul economic al vieţii Recu noaştem aci unul din indiciile distinctive ale declinulu sau, în orice caz, ale unor condiţii precare, de existenţ primejduită O asemenea expresie barocă a risipei ş excesului presupune două obiective opuse, legate totu prin factorul comun al incertitudinii, al aventurii şi riscului Primul închipuie cufundarea în plăceri a dispe ratului care nu mai are nimic de oierdut, şi azvîrle totu Al doilea obiectiv este acela pentru care risipirea '■ desfătări se constituie numai ca un simplu resort de d! clanşare a strălucirii defensive De multe ori se traifiŞ" confuzia echivocului între aceste ţeluri opuse într-° ^ menea oscilaţie singurul element cert de trăire este c al riscului, prin care se poate ajunge, desigur, şi ^ lizări colosale, neîntrecute A doua obiecţie, care ne va preocupa mai adresează fenomenelor numite de Sarduy „recăderi repercusiuni, în speţă ale ştiinţei asupra artei Noi derăm, dimpotrivă, că asemenea „recăderi" sau r^ \J vin în esenţă de la faptul nemijlocit al vieţii, în ^ ei baroc, anti-economic, unde acţionează ri") a zia inadecvată Doar în cazuri cu totul parţiale şi îzo-! se poate vorbi şi de o repercusiune directă a ştiinţei mpra artei, cum ar fi, bunăoară, chiar un exemplu invocat de Sarduy El aminteşte că numai la doi ani după Galilei descrie în Sidereus nuncius suprafaţa lunei, 'privită prin luneta pe care tocmai şi-o construise, prietenul său, pictorul florentin Lodovico Cardi, pictează o înălţare a Fecioarei Astrul lunar pe care calcă Măria în actul ascensiunii, aşa cum cerea iconografia tradiţională, nu mai este un cerc imaculat, ca în tablourile de pînă atunci Luna apare în lucrarea lui Cardi ca o fotografie luată de pe nava cosmică Apollo, în chipul unei suprafeţe sferice, ciuruite de cratere Faptul coincide, dealtfel, •i numai cu descrierea lui Galilei, ci şi cu cunoscuta ■itaţie de accent barocă de pe puritatea jormei pe co-ptibilitatea materiei Desigur că se pot ivi mai multe împle de acest fel, toate deopotrivă de valabile însă un circuit la fel de redus, şi cu o funcţiune la fel de Poiată k& fenomenele epocale de larg răsunet, legate mai Piat de risipa barocă, aşa cum ar fi înlocuirea cercuri elipsă, credem că nu mai este vorba de o repercu-le a ştiinţei asupra artei Aceasta în ciuda unui întreg lai de exemple demonstrative care ar arăta contra-«îtr-adevăr, după descoperirea lui Kepler a drumului -tar în jurul soarelui, motivul elipsoid sau oval va întreaga artă barocă Ea se va extinde la pla-^ţi ^aţiilor interioare, la decoraţiile plafoanelor, la me-»ele arhitectonice, la ferestrele oeil-de-boeuf, pînă ;enele diferitelor incrustaţii de mobilier Adesea această schemă eliptică — bicentrată — barocului se va opune celei circulare, clasice, uniccntrat a Renaşterii O asemenea distincţie poate fi urmărit pînă şi la detaliile cele mai neaşteptate, chiar pînă forma unor tablouri Aşa de p;ldă, în Renaştere, vestit Madonna della sedia a lui Rafaei Madonna Doni a h Michelangelo, Apolo, Miâas şi Pan sau Endimion ale Iu Cima da Conegliano- se configurează toate în rotunjim Dimpotrivă, forma unor tablouri baroce, cum ar fi Dansa de amoraşi al lui Francesco Albani ( — ), maestn al şcoalei bologneze, este oval, şi anume în orizontalitate Am ales spre ilustrare această lucrare şi pentru o alt trăsătură semnificativă pe care o prezintă Hora copiile înaripaţi în jurul unui copac în loc să se lege circulai a şa cum cere în mod obişnuit o asemenea figură dan sântă, este pînă şi ea elipsoidă Credem totuşi puţin P * babil că această invazie de elipse în atîtea registre s-ai fi constituit ca repercusiune a descoperirii lui Kew Ne menţinem la părerea că şi orientarea ştiinţei şi ace* a artei îşi primesc concomitent îndrumarea de la st" anti-economic al vieţii însăşi, atît de cheltuitoare, inadecvat iluzorie în vremea barocului Să vedem °* întîi dacă rezistă un "prim argument al nostru Ne referim la faptul că, înainte cu mult de , c apare Astronomia nova, lucrarea unde Kepier en legea mişcării planetelor, putem admira frecvenţa tinuă a ovalelor impecabile cu care se prezintă J-iS i îndeosebi feminine, ale lui Greco Chipul Mo- jA penitenie de la Filadelfia sau al Măriei din Buna-ve ^ de la Madrid se deosebesc vizibil de feţele tot atî* perfecte, însă cvasi-cireulare, de Renaştere, din pictura Rafael De asemenea cele două focare — fatal sepa- rate ^ de „înţelepciune" şi de „nebunie" din configuraţia iuntrică a lui Hamlet sau a lui Don Quijote, ne face să vedem „deformat"', în elipsă, cercul de gînduri, de simţiri i de acţiuni, cristalizate în jurul acelor nuclee centrale împotrivă clasicul Harpagon este unicentrat, aşa îneît rămîne strâns închis în cercul perfect al avariţiei sale Dar atît Hamlet cît şi primul volum din Don Quijote apar mai înainte de Astronomia nova Cu toată forţa convingătoare a acestor exemple, ne vedem totuşi constrînşi să recunoaştem că ele nu pot : clatine poziţia lui Sarduy Distinsul cercetător nu ■agă existenţa posibilă a unor asemenea anticipări Deşi jiiiţa este aceea de la care pleacă repercusiunile asupra i baroce, totuşi „nu există o formă primă" a uneia alteia în cazul de faţă Sarduy foloseşte o afirmaţie >tivantă prin paradoxul ei „Cîteodată, spune el, cauza după efect, şi sosia înainte de modelul său" Sarduy imentează aci în limbaj radiofonic, menţionând feno-• produs de „camera ecourilor" la posturile de emi-ne- Orice receptor îşi poate da seama de acest fenp-cînd îl aude anunţat pe cel ce urmează să vorbească, temenea momente, precizează Sarduy, ecoul cîte-* precedă vocea" Observaţia este, desigur, valabilă a pentru cazurile în care vocea respectivă urmează lat pe planul mare al istoriei acest „imediat" poate iem ne şi cîţiva sau chiar cîteva zeci de ani, aşa ■ întîmplă şi cu exemplele noastre artistice ce Opri ** **a descoperirea lui Kepler Sarduy n-a prevăzut, însă, că există şi alte „camere de ecouri" într-un trecut de sute sau chiar mii de ani aflate în zone străine, depărtate, şi care, în nici un cai n-au putut să anunţe vocea ştiinţei dm marele moment al barocului Ne referim la cadrele mai vechi ale stilului din aria tiraniilor orientale, sau şi din alte regiuni Astfel, în India, unul din leagănele cele mai vechi ale barocului, unde desigur nu lipseşte nici motivul circular, se revarsă, totuşi, şi o infinitate de apariţii ale elipsei Schema elip soida se identifică în nimbul oval al lui Buda, aşa cun ilustrează, bunăoară, toate numeroasele sale reproduceri: din templul rupestru de la Elura, apoi în spătarele uvra-i jate ale tronurilor sale, constituindu-se ca fundaluri ale sculpturilor ce-l reprezintă aşezat, în sfîrşit, în uneW capiteluri din lespezi plate, cum ar fi al sanduaruhij (stupă) de la Sânchî Tot aci, în relieful bogat de pe '$ pilastru se decupează şase pomi fructiferi de soiuri infrj ene diferite (v Albert Griinwedel, Budhistiche Kunst «• Indien, ed II Berlin—Leipzig, ), ale căror ramuri *■ închid în şase elipse convexe, nici una la fel cu a" Mai putem adăuga că, în arhitectura indiană, stilul md arian, care înlocuieşte sanctuarele piramidale , în treM prin alcătuiri curbilinii, se încheagă în uriaşe ivxn elipsoidale — figurînd modelul oului primordial, ^ în Catapathăbrahmana — aşa cum ar fi templul lui •" de la Bhuvanesvar Nu mai puţin, în civilizaţiile înaintate precolui«blt I motivul elipsei se bucură de o largă difuzare Da(\ jj desenele sau reliefurile aztece această formă se afla G concurenţă cu schema circulară, în arta maya formele e devin aproape sufocante Ele se insinuează şi în mai mărunte detalii din acele motive labirintice, idrate în categoria pe care am numit-o a decorati-■dui-arhipelag Dar uneori chiar şi în schiţele simple, i contururi sumare, amănuntele elipsoide se îngrămă-pe alocuri, cu funcţiune compensatorie, de agremen-tare barocă Aşa ar fi, bunăoară, la o frescă din Bpnam-pak, rostul minusculelor pete ovale, diseminate neregulat pe blana de panteră cu care se vede împodobit unul din demnitari Dacă ne întoarcem iarăşi la orientul asiatic, no solicită, de astă dată, tapiseriile de artă din aceste regiuni b ţesăturile de Persia sau de Belucistan apare reprezen-ativă elipsa baroc festonată Foarte adesea motivele izate de rozete, de flori, de roţi, de stele, toate cu braţe au spiţele laterale, în orizontală, mai scurte ît cele verticale, aşa încît perimetrul care le închide mai este rotund, ci oval 'edem inutil să mai prelungim seria ilustrărilor, ă n-ar mai adăuga nimic la concluzia care rezultă cele prezentate pînă acum Toate aceste numeroase Dle, ieşite din mari depărtări temporale şi spaţiale, l ipoteza „camerei de ecouri" în artă, trecerea de la dominantă a cercului la aceea a elipsei nu sg ^ică de la o descoperire ştiinţifică, ci direct de la atunci cînd ea îşi dezvoltă preferinţa faţă de aspe orire a plăcerilor, în speţă de îmbogăţire a senzaţi-Implicit devine şi un instrument al cheltuielii, în l cu exigenţele vieţii însăşi din acel moment Că ^ sau , zvîiiireau bunurilor, odată cu sensul anti-jRittic al vieţii, apar ,în funcţie de plăcere", constituie aPt cunoscut cu mii de ani înainte de Sarduy, şi anumej ^ cadrele baroce, unde atîta doar a mai rămas omului ■ a constatat că totul este deşertăciune „De vin de preţ — spune cartea Înţelepciunii — şi de miruri binemirositoare să ne umplem Să ne încununăm cu flori de trandafir " într-adevăr, în cadrele rafinate de îndelungă evoluţie istorică, plăcerea presupune numai o acţiune de consum, de risipă a lucrurilor „de mult preţ" de „umplere" cu ele, dar în nici un caz de învestire productivă, cînd, în conştiinţa declinului sau a precarităţii, clipele vieţii sînt atît de puţine şi atît de scurte Această vedere hedonistă cuprinde, însă, numai o singură valenţă a barocului, aceea de desengano, de deziluzionare, potrivit principiului care susţine că totul &>te deşertăciune în trăirea de la baza stilului mai există, totuşi, şi alternativa opusă, aceea a cufundării în iluzie, odată cu impulsul salvării prin strălucire, care constituie armura marilor declinuri Oare această virtute a arătării, a splendorii defensive care ia ochii, nu prezintă o tot atît de importantă sursă de cheltuieli, în trăirea barocului ? De aceea vederea lui Sarduy, care face să depindă totul numai de sensul unei plăceri lucide, ni se p?ie incompletă, univalentă Este adevărat că, de multe ' ^ unei „speranţe disperate", prin care anumite cadre nate, aflate sub semnul ameninţării şi al sfîrşitului- A orice incredibilă cheltuială în principiu, însă, cele ale excesului şi risipei — pe de o parte, plăcerea Itivată de cel ce nu mai are nimic de pierdut, iar pe altă parte, strălucirea întreţinută de tel ce continuă se apere — rămîn categoric distincte şi separate, fct sfîrşit, în cu totul altă ordine de preocupări, mai i de formulat o ultimă obiecţie faţă de subtilele deri ale lui Severo Sarduy Plccînd de la aspectul eco-lomic sau, mai curînd, anti-economic al vieţii — noi ani pune, de la miezul însuşi al iluziei inadeci^atc, de unde ir autoriza atît ştiinţa cît şi arta barocă — Sarduy se şte numai la înlocuirea cercului prin elipsă, care presupune cheltuiala dublă a două focare Este adevă după cum s-a şi văzut — că motivul elipsoid dezvă-e o imensă varietate de aplicări artistice în acel cadru, •toate acestea ne surprinde că Sarduy n-a coborît mai pe scara unei supralicitări progresive a risipei, tintre trăsăturile esenţiale ale acestui stil, noi am tins încă de la început, excesul cantitativ, multul toreZe De pe o poziţie economică, acestea apar ca i supreme ale risipei Ideile pe care le-am cuprins gesia sintagmatică a acumulării de forme sau a nediferenţiat au ca" precedent, îndeosebi în *le tropicale şi subtropicale — cu modelul Indiei «vte — o imensă cheltuială a naturii însăşi, care ^ănţuie într-o continuă risipă a roadelor sale In tmoment al barocului european, această risipă a — intens îngroşată prin contactul*viu şi mulţi mediile tropicelor — îşi află contrapartea ura-pUni versul acentrat al lui Bruno, cu infinitul său constelaţii în asemenea perioade omul devine deosebit de sensibil la senzaţia de abundenţă cantitativa! şi dimensională El trăieşte în complexul anti-economic i al vieţii, pe de o parte pentru a savura scurtul răgaz ce i-a mai rămas într-o fază de declin, iar pe de altă parte pentru a-şi făuri o fortăreaţă de apărare din strălucirea pe care o face să scapere această abundenţă De aceea, o risipă ilimitată de cuvinte, de imagini, de obiecte, de] materii preţioase, de monumente, se uneşte omogen cui o risipă de lucruri mai puţin semnificative, dar totuţll scumpe, din existenţa curentă a omului, formând, pe ace-j laşi plan anti-economic, numitorul comun al contopiriij dintre artă şi viaţă INTERFERENŢA ARTELOR Relaţiile externe ale artei baroce cu medicina, cu rănile retoricii, în sfîrşifc cu viaţa însăşi în integritatea - obiectul preocupării noastre din ultimele două capi- — se completează firesc prin contribuţia raporturilor '«terne Este vorba, în cazul de faţă, de interferenţa întă numai între diferitele domenii artistice Pentru a noua materie se cere să luăm în discuţie o trasă-l pe care am omis-o intenţionat în capitolul precedent x>lo am spus numai să spiritul baroc al risipei se «ă prin desconsiderarea plenară a oricăror inves-^oductive Aceasta nu exclude, însă, tendinţa acu- i de bunuri, care este cu totul altceva Risipa nebu-e aur din Spania barocă apărea corelativă cu ■odirea acestui metal venit de peste ocean Un leri similar se putea surprinde şi în alte cadre j marile tiranii orientale risipa fastuoasă avea I parte, ca bază, aglomerarea de bunuri, însuşite ! tiranii de la aşezămintele supuse Fenomenul ■apare întocmai şi în cazul cheltuielilor exorbitante ale unor împăraţi romani Este un simptom tipic baroc, inexistent, bunăoară, în mediile clasice Aşa ne explj căm faptul că în Grecia din veacul al V-lea î e n tipul neîntrecutului posesor de comori nu era luat din lumea elenică, ci din aria străină a tiraniilor orientale De-atunci, de la Herodot, a rămas şi pentru secolele următoare exemplară figura lui Cresus După un apreciabil stagiu de evoluţie, cel ameninţat sau numai obsedat — chiar subconştient — de spectrul propriei dispariţii este mai totdeauna lacom, şi tinde a acumuleze O asemenea trăsătură îl stăpîneşte în aceeaşi măsură în care i se dezvoltă şi opusa patimă a risipirii Prin amîndouă aceste trăsături perioadele barooe supralicitează preţul existenţei lor, şi îşi creează dintr-înseie un suport de compensaţie la conştiinţa precarităţii în capitolul precedent am privit numai risipa, fiind** aceasta a fost singura care să deţină o funcţiune «^ tivă în întrepătrunderea dintre arta şi viaţă Ele se spn* jină reciproc nu printr-un adaos aglomer,ativ, ci un» prin mărirea capacităţii şi debitului de risipire sau chiar dispariţia limitei ce le separă, departe "e, prezenta un fenomen de umplere, de acumulare, cOîl tuie unul de deşertare şi dintr-o parte şi din alta » se cheltuieşte în artă, şi arta în viaţă Relaţiile crea? tipic baroce cu un domeniu străin de cel artista înseamnă acumulare, ci exclusiv risipă „ Să luăm, bunăoară, exemplul utilizat într-unu ^, capitolele precedente, al personajului pictat de * d'Este din Tivoli, oare creează impresia întâlni^ aţă vie în acest caz, viaţa se risipeşte, prelungindu-se intr-o simplă şi gratuită amăgire, unde ea nu mai există efectiv, iar arta se risipeşte într-un tot atît de gratuit iaos, dincolo de limita efectivă a fiinţei sale Se satisface, însă, şi într-o parte şi în alta, nevoia de risipă, ca ent al plăcerii, al şocului agreabil, al delectării cu care se absoarbe o meraviglia în cazul relaţiei interne — numai dintre arte — fenomenul devine altul De astă dată nu se mai exprimă doar o risipă, ci şi o acumulare, ca resursă vizibilă a acelei risipe Să luăm, bunăoară, Răstignirea lui Bus-»la de la Varese, acel tablou în teracotă, la care contri-uie deopotrivă sculptura şi pictura De astă dată se schide, într-adevăr, o neobişnuită risipă de senzaţii r tot neobişnuită este şi acumularea intenţionat relie-'ă a două arte, ceea ce face să nu rămînă în afară, ci e integreze în cîmpul receptării şi sursa dublă de ■ se desprinde direct proporţional acea risipă Dome-e apar, desigur, distincte, dor nu şi străine, reclamînd ele deopotrivă o înregistrare în sens artistic Exis-concomitentă a amîndtirora înseamnă o acumulare oensificarea aceluiaşi registru, iar nu o exclusivă *e, ca aceea a artei în viaţă şi a vieţii în artă, unde ţ ş ţ , îrde atîta prin inadecvarea planurilor Se înţelege, c această precizare complimentară nu poate fi ~â decît pentru capitolul de faţă artelor între ele — în exclusiva lor zonă — deopotrivă, să adâncească şi distincţia dintre concepţia barocă şi cea clasică Sub acest aspect clasicis mul condamnă nu numai risipa, potrivit spiritului să econom, ci şi acumularea Contrariu barocului, el pre ţuieşte munca asiduă şi precis reglementată, fiind con ştient că pe o asemenea cale nu se poate ajunge la mare volum de bunuri, obiectiv pe care conştiinţa clasic l-ar dezaproba categoric Bineînţeles că, în raportul exclu siv dintre arte nu mai este vorba de efectivul sens origi nar al economicului, ci numai de cel derivat şi extin la aria generală a multului şi puţinului, în accepţia lu Severo Sarduy Barocul subscrie la primul termen al aces tei antinomii El comasează, adună, face continuu să pro tif Teze în aceeaşi operă diferite genuri şi categorii este tice, ca în dramaturgia lui Lope de Vega, sau diferit domenii artistice, ca în amintita lucrare a lui Bussola Clasicismul nu permite acumulări de acest tip P caro refuză a le mai atribui ariei Condamnarea estetic a unor asemenea concentrări de domenii sau de genun, pe temeiul că ar fi alcătuiri hibride, se asociază cu vest» * jirea lor de pe o poziţie etică Comasarea de arte se consideră, din acest unghi, ca încălcare frauduloasă a v® convenţii obligatorii pentru artist, căruia nu-i este per»" să ae sustragă de la dificultăţile creaţiei, şi sâ-şi sU tuie eforturile prin succedaneul căutării de efecte faCJ Ne-am imagina aci legitima indignare a alei'găt°r de la Maraton, care s-ar vechea concurat de un l ajuns înaintea lui spre a da vestea victoriei cazul barocului nu este vorba de o fraudă, ci de sistem de convenţii artistice, care nici nu se măsoara> H , intră în competiţie cu cel dintîi, fiindcă merge în ă direcţie, şi urmăreşte cu totul altceva Dacă acest nu se bazează, asemenea clasicismului, pe agonisire npătată şi pe economie, ci, dimpotrivă, pe folosirea ncomitentă a acumulării şi risipei, el dispune de raţiuni anemice pentru a proceda astfel Este substratul defen- I căutător de uniuni şi alianţe, în speţă de interferenţe ale artelor, eeoa ce alcătuieşte şi conţinutul relaţiilor interne, pe care se fundează barocul artistic Deşi cuaoscută de multă vreme, această interferenţă putea să ne apară confuză în aparenta ei complexitate t căuta, de aceea, să detectăm într-insa o anumită ;no care să ne călăuzească Această tentativă de clari- ne descoperă trei grade distincte în interferenţa ă a artelor Primul vşte al conlucrării prin asociere Wftară, cînd fiecare termen al^ relaţiei îşi păstrează nsamblu propria identitate Al doilea grad priveşk- «ui sau chiar contopirea totală a artelor ce se J^gă Identificăm aci trecerea de la cxosmo~ă la endos- în relaţiile dintre domenii artistice diferite în Pţ, al treilea grad fixează intrarea completă a uner ln altă artă La suprafaţă acţionează vizibil numai din Hirmă, dai' nu prin mişcările sale autonome, propulsarea pe care dinlăuntru sau din adine •plite cea dimii Vom privi pe rînd toate treptele identificate ^ul grad, acela al exosmozei sau al conlucrării s&i exterioară, evocă, în primul rînd, comple- xele fascicule artistice legate de spectacol, de la ceremo-malurile fastuoase din cadrul tiraniilor asiatice pînă la marile reprezentaţii scenice Toate expresiile de acest tip, manifestate în alaiuri pompoase, gale festive, decoruri strălucitoare, grandioase arătăn teatrale, culminează — prin variaţia lor nesfârşită,— chiar în momentul măre al barocului Unele iniţiative noi, cum ar fi a operei muzicale, îmbogăţesc accentuat o tendinţă atît de specifică pentru acea perioadă Dar desigur că nu numai alcătuirile legate de spectacol se cuprind într-o atare categorie Asocierea unor arte diferite pentru a conlucra convergent, păstrîndu-şi fiecare din ele propria individualitate, poate avea loc şi în afara creaţiilor care reclamă o masa de spectatori Aşa a fost şi cazul cu Răstignirea lui Bus-sola, unde totuşi caracterul teatral nu poate fi negat Există, însă, şi exemple cu mult mai ample în aceasta privinţă De fapt ideea de Gesamtkunstwerk (operă de artă totală), idee formulată cu mult mai tîrziu de roma* " ticii germani, îşi află cu anticipaţie realizarea în baroc Aşa, bunăoară, despre unul din ultimele mari monurnei* baroce, Fontana Trevi din Roma, opera lui Niccola Salw> un istoric al artei ca Giuseppe Delogu (în Halienisc Bildhauerei, Ziirich, ) afirmă următoarele : ,,***" tîna» a devenit un simbol al barocului, în care t° artele îşi dau mîna într-o operă de artă totală («Gesa " Tcunsiwerk»), mişcare şi sunet, culoare şi strălucire, a-tectură şi sculptură, forme abstracte şi forme naturali lumină şi umbră Totul conlucrează în această vîjî * in sălbatec mişcată fîntînă monumentală ; ^ se despr întreagă orchestră de forme şi sunet, covârşitorul unei epoci mari" Din ampla evocare a lui Delogu ebuie să reţinem că, în cadrul unei „opere totale"', artele, ntru a realiza un efect spectaculos, numai „îşi dau na"- dar nu merg mai adînc în atingerea dintre ele Această simplă «atingere exosmotică se continuă cu armatorul grad de interferenţă, acela al endosmozei De arfă dată contactul artelor merge către un amestec mai ntens, uneori pînă la contopirea lor totală într-un aliaj ambiguu Cea mai indicată axă şi polarizatoare a acestei uniuni se arată a Ii arhitectura Ea creează adesea echivocul între propria sa identitate şi aceea a altei ai'te, e tinde să o substituie O asemenea raportare ar reieşi, rintre altele, şi din sugestivele exemple pe care le foloase Claude Arthaud, Franeois Hebert-Stevens şi Caii în Arta conchistadorilor (trad Marcel Pe-»r, Meridiane, ) „Nu s-a spus — se întreabă acei p — despre Bernini ca practică arhitectura în felul picior, şi despre Borromini că practică arhitectura ii unui sculptor, viind să dea mişcare şi viaţă zidu-Mai cu scamă această din urmă variantă, a raporta sculptură, apare de o neobişnuită pregnanţă Ast->t în legătură cu arhitectura barocului italian, aceiaşi adaugă că , gustul concret al maeştrilor pentru al-^ta concavului cu convexul, a plinurilor cu golurile, mod necesar la un punct de vedere care interpre-întregul edificiu ca pe o statuie monumentală, ca °t>iect care trebuie sculptat de la treptele portalului ' la vîrl'ul clopotniţelor" Această concesie şi chiar a arhitecturii în faţa sculpturii este una din for-f cedare ale viziunii cosmice de Renaştere în faţa \ celei organice baroce, aşa cum am semnalat, într-un alt context, în capitolul precedent Ceea ce ne interesează momentan rămîno însă, exclusiv faptul contopirii lor, care fireşte că nu are loc numai în Italia secentistă In India, bunăoară, unele temple J arată a fi deopotrivă de reprezentative în ceea ce nt priveşte Ele nu se mărginesc să creeze doar impresii unor uriaşe promontorii-suporturi pentru o pădure de statui (decorativul-pădure), ci merg mai departe Prin înseşi alcătuirile lor aceste temple se prezintă modelai în forme atît de multiple, de nuanţate şi de capricioasă îneît, dacă n-ar interveni dimensiunile lor, ar părea câ nu ţin de arta edificiilor, ci se ataşază sculpturii, orie-' vreriei, olăriei artistice, mobilierului uvrajat în arhitectura arabă de interior, cu cunoscutele ci stalactite, care atîrnă greu de plafoane împrumută încăperii»■ de aîcazar-uri înfăţişarea de grote sculptate, în ceea « priveşte barocul colonial din Brazilia, autorii Artei co* chistadorilor surprind următoarele-: , Maeştrii ajung Sl se joace cu materialul, să-l modeleze în delir, si sa trai* forme edificiul într-o uriaşă sculptură abstract* Desigur, că şi reciproca acestei operaţii poate avea şi chiar în cadrul aceleiaşi creaţii artistice Astfel tot în Arta conchistadorilor, autorii aco atenţie vădit accentuată lui Alcijadinho genialul m^ brazilian din veacul al XVIII-lea, scuipi oi" şi aI totodată, ca atîţia artişti ai barocului Ei reprob Crist sculptat de acest artist, statuie aflată la sancW Bom Jesus de Matozinhas din localitatea Congon*iaS Campo (Brazilia) „Barba încreţită" a personajului r" ' întocmai, fără nicio modificare, festoanele decora-tăiate Ia margini, în frontispiciul unei catedrale )ce In cadrul acestui stil sculptura şi arhitectura r pînă la depăşirea oricăror restricţii care le-ar para, substituindu-se adesea perfect una prin alta Mai există o specie de endosmoză cu sculptura şi în pictura barocă Fenomenul nu trebuie confundat cu xosmoza celor două arte, în felul Răstignirii lui Bussola Ceea ce urmărim s-ar desprinde mai curînd dintr-o lomparâţie cu pictura renascentistă Pe cînd în arta pie-•urală a Renaşterii, la Rafael bunăoară, suprafaţa tablourilor reiese totdeauna netedă ca o oglindă, în baroc ea are adesea ca o hartă în relief, cu munţi şi cu văi Pic-I întrebuinţează variat o pastă mai groasă pentru imul plan decît pentru -fundal Se poate surprinde un emenea procedeu şi la părţile luminoase spre deosebire cele întunecate din clarobscurul lui Rembrandt Am ® că piciorul modelează, ca pe cr ceară moale, pasta în regiunile proeminente ale tablourilor Proce-fransmis şi în alte stiluri, accentuat mai cu" seamă lu> în veacul nostru, îşi are prima origine în baroc, trecem, în sfârşit, peste alte exemple de endosmoză, Privim, jn acelaşi registru al relaţiilor interne, ultî-& de interferenţă Am văzut, în această privinţă, aparenţa unei singure arte, mai lucrează şi o alta, dinlăuntru, o propulsează pe cea dintîi Este un tt care se întîlneşte şi mai tîrziu, dar care îşi are în tendinţa cumulativă a barocului O singură a să cuprindă mai mult decît ceea ce îi oferă cu rttato propriul domeniu Recunoaştem aci o ten- dinţa respinsă categoric de către clasicism Este adevăra că artele care urmează idealul clasic au luat şi ele c îndreptar sculptura, însă i-au adoptat numai metoda, ni însăşi structura celulară Despre o poemă clasică spunet că ar fi scultpurală numai prin respectivul caracte lapidar, rezultat din reducţia materiei, dar nu din compo nenţa ei abstract-sentenţioasă, atît de străină de concre teţea materială a sculpturii Sub raportul strict al caii taţii celulare, în clasicism o poemă este strict poetică după cum şi o pictură rămîne strict picturală, repetin du-se aceeaşi relaţie pentru toate domeniile artistice în baroc, dimpotrivă, prin însăşi structura lor intrinsecă se întîlnesc adesea poezii muzicale, arii picturale, peisaji poetice etc în cazul de faţă o artă a intrat efectiv ii altă artă, • şi de-acolo se impune integral celei care ar lui francez" Iată reflecţiile lui Spengler : „Să se comp Venus cea tupilată a lui Coysevox de la Luvru cu m ei antic de la Vatican Este diferenţa dintre scuip ca muzică şi sculptura în sensul ei strict Aci (la a lui Coysevox, n n ) felul mişcării, fluviul linl -curgerea înscrisă în însăşi fiinţa pietrei pot fi c prin inflexiuni muzicale : staccato, accelerando, egro" Muzica, după Spengler, s-ar vedea cuprinsă şi te arte vizuale — cu aceeaşi funcţiune de propulsoare ntrică a lor — îndeosebi în cadrul unui baroc tîrziu, e pe la finele marii sale etape istorice „Ceea ce, adaugă |, se numeşte colorit — al unei gravuri, al unui desen, unui grup sculptural — înseamnă muzică"' în volumul ie acumulare al barocului se integrează foarte adesea şi i fenomen de totală integrare a elementului muzical ' n cel plastic, care, nemulţumit numai cu propriile sale resurse, extinde pretutindeni polipii săi lacomi şi anexează totul Sub acest ultim aspect, al introducerii în sine, simţul îulativ nu aparţine, însă, numai coordonatelor vizu-în jungla extrem de stufoasă a artelor baroce orice lentană situaţie favorabilă vreunuia din domeniile tice se vede imediat folosită spre a le cotropi pe te, pentru ca, apoi, umflat din mai multe resurse, iul respectiv să-şi reverse o nebănuită risipă de :iri în consecinţă, şi reciproca exemplelor folosite agler poate fi adevărată De fapt, nici el însuşi să o ilustreze în felul următor : „Dai* şi în trăim noi, sub impresiile sensoriale, o întreagă ' alte impresii, încă de la discursul muzical a a al stilului lui Palestrina, şi apoi, în cea mai mare lra' la Pasiunile lui Heinrich Schiitz " Este adevărat •ngjer continuă şi cu unele nume mai noi, însă începe cu cei doi muzicieni amintiţi, implică barocul este în' muzica modernă inauguratorul „în care toată plinătatea şi adîncimea vin la suprafaţă" Numirea lui Wagner ca punct fiM ai evocărilor sale întăreşte şi mai mult constatarea noastră Este vorba de un fenomen ce se încheie într-o adevărată cunună barocă Să vedem, însă, ce ne comunica ,,plinătatea şi adîncimea" care „vin la suprafaţa'" compoziţiilor muzicale în cadrul acestui fenomen Tot Spengler ne răspunde : „culori blonde, cafenii, întunecate, aurii, amurguri, piscuri în şir de munţi depărtaţi, furtuni, peisaje de primăvară, oraşe scufundate, figuri stranii' (Oswald Spengler, Der Untergang des Abendlander, ei , Munchen) O întreagă lume vizuală este chemată sâ Respire „la suprafaţă" prin vraja auditivă a muzicii moderne, aşa cum s-a iniţiat ea în marele moment al barocului Astăzi încă, în regiunile unde acest stil s-a prelungit indefinit, fenomenul poate fi înregistrat chiar sub ochii •noştri Am amintit fugitiv într-un alt capitol de pictorul Ernst Fuchs, protagonistul celei mai recente şcoli vie" neze de pictură, aceea a realismului- fantastic, Aceas» formulă cuprinde una din variantele manieriste * care se ascunde prelungirea barocului în Austria substanţiala sa carte Architectura Caelestis (D-*-Munchen, ) Ernst Fuchs descrie, printre altele P l pria sa experienţă la audiţia unei arii de opera •• închis ochii, spune el, şi atunci am văzut linii c *°r care, urmînd tonurile -cîntării auzite, se schimbau neC, tenit dinaintea ochiului meu lăuntric " De astă dată ar tul a putut el însuşi să urmărească experimental că ,•" colorate" şi reţeaua de „compoziţii simetrice" nU iceva decît fantasme mute ale muzicii, care-şi devo-â matca sonoră, şi îşi îngroaşă, astfel, strălucirea şi cu Sectele ei în cuprinsul acestui al treilea grad de interferenţă am Init exemple de sculptură şi de pictură muzicală, precum şi de muzică picturala Desigur că seria ilustrărilor poate fi sporită şi cu alte combinaţii de variante Oricare, însă, ar fi ele, în lumina strictă a metodei se descoperă toate ca expresii ale teatraliiăţii baroce Această teatralitate se relevă sub un alt aspect, mai restrîns şi mai delimitat decît acela ce-am văzut că domină primul grad al interfuziunii Acolo exosmoza, conlucrarea artelor t asociere exterioară, priveşte noţiunea integrală de ectacol, unde se conjugă convergent travaliul atîtor iecii de artişti, ca într-un Gesamtkunslwerk în cazul faţă, însă, teatralitatea se raportează numai la acti-*tea executanţilor, în primul rînd a actorului Arta tuia se vede destinată să introducă în sine o altă artă, de care artistul scenic nu-şi poate exercita activî-ea' în jocul său, el introduce şi asimilează creaţia dracului, deci o secţiune străină, aparţinătoare litera-care~şi va impune pe scenă propriile coordonate uPă cum se vede, în conceptul de teatru — cu excep-ninediei dell'arte — interferenţa a două specii artis-tincte este obligatorie Dimpotrivă, în cadrul tea-r% noţiune aplicată la alte arte ce urmăresc relaţii e aceleia dintre dramaturgie şi jocul scenic, con-l se dezvoltă ca efect al unei opţiuni libere, al unei Predilecţii teatrale, îndreptate către acumularea cerută de scenă Astfel, o muzică picturala, o poazic muzi-cală, un peisaj poetic etc, sînt la origine expresii ale unei asemenea tcatralităţi baroce Arta determinată printr-un substantiv îndeplineşte funcţiunea actorului, iar cealaltă exprimată, printr-un adjectiv, deţine rolul dramaturgului, ale cărui coordonate îl însufleţesc pe interpret şi îl fac să vorbească Să luăm un exemplu mai vast, neraportat numai la una sau două personalităţi, ci la un întreg filon de creaţie barocă Ne gîndim la marii peisa-jişti din veacul al XVII-lea, de la Adam Elsheimer pînâ la Salvator Roşa, fără să mai vorbim de renumiţii reprezentanţi flamanzi şi olandezi ai genului Aproape top interpretează prin pictură vasta poezie, pe care le-a inspirat-o natura, starea poetică fiind prima trăire arîis' tică a omului în contact cu elementele Credem ca demostraţia noastră nu mai reclamă, în această privinţa alte exemple Aşadar, în relaţiile interne, care privesc exclusiv spn* jinul mutual ce şi-l acordă una alteia artele baroce, a consemnat că există trei grade de uniune între ele ™ vorba de conlucrare exterioară sau exosmoză, care minează în tipul operei totale, de endosmoză sau con pire într-o singură pastă, şi, în sfîrşit, de asimilarea u domeniu artistic în altul, urmîndu-se procesul pe l-am arătat mai sus Desigur că şi această acuM" de arte, în aceeaşi proporţie cu creşterea risipei de j lucire, este — spre deosebire de fermele tendinţe ratoare şi econome ale clasicismului — tot un indlC J declinului şi al conştiinţei de precaritate De aci se l rea ce provoacă uitarea, coincizînd totodată cu ra-entul, cu luxul, şi cu splendoarea, prin care se exor-:ează primejdia şi se amînă pieirea Ieşi în linii mari, totul pare desluşit, am mai dori, i, ca o ultimă problemă, să identificăm şi principalul ctor mediator în această uniune dintre registre artis- ; diferite Ca element de legătură, un, asemenea factor rfiator ar trebui să fie comfm tuturor artelor şi să tribuie în fiecare din ele la crearea strălucirii baroce, icelei teatrale arătări ce trezeşte violent receptivitatea credem a afla ceea ce căutăm în ideea de ornament numai că densa componentă ornamentală poate fi ntă, fără deosebire, în orice artă — minoră sau •ră, miniaturală sau monumentală, vizuală sau audi- - dar constituie şi elementul cel mai direct transmi- le la una la alta, pretutindeni cu aceeaşi funcţiune, sscărcare a strălucirii aspectul exosmozei şi al endosmozei, adică al "foii şi al contopirii, ornamentul este principalul ^t al specificului pe care-l prezintă separat fiecărei B artistic Prin aceasta el face ca, sub egida sa, Srf" " adunate laolaltă să-şi piardă propria indivi- ■ Şi să se reverse nediferenţiat una în alta Fap-poate înregistra de la interioarele somptuoase ale teml idi îă l l l bli tî ^ p temple indiene pînă la acelea ale barocului tîr- de pe la începutul veacului al XVIII-lea an de pe la începutul veacului al XVIII-lea ! Plafoanele supra-încărcate ale palatelor sau la Uvfajaţi pînă la refuz ai sanctuarelor, gemînd de ornamente grele, nu mai poate fi recunoscută in^ identitatea fiecăruia din artele ce le compun Ace aspecte atît de complexe se impun doar ca mase ana lucrate, care-ţi „iau ochii" prin splendoarea lor Q ce se înregistrează precis este numai prezenţa cotni toare a ornamentaţiei dar nu şi a domeniului artii din care face parte, domeniu astupat, ca de o paj orbitoare, de o imensă strălucire Am spus că relaţiile interne dintre arte provin dintr-o conştiinţă deficitară Iar ornamentul sclipii tocmai prin puterea sa de acumulare şi convergenţi ■artelor într-o expresie de grandoare, se constituie multe ori, asemenea perlei, tot ca remediu al unei a tente ameninţate In vederea unei asemenea splenc defensive se cultivă cu profuziune elementul ornamen de la poezia cuprinsă în formula „superbei tapiserii a Ingegneri şi pînă la arta tui Ernst Fuchs, întemeiata funcţiunea dominantă a aceluiaşi factor De fapt ,,"& colorate" şi compoziţiile simetrice", prin care se l^fâ trează muzica de către , ochiul său lăuntric"', dezv* precis optica barocă a artistului, în lumina unei in pigmentări decorative Numele lui Fuchs evocă unul din mediile unoe prelungit barocul pînă în ultima actualitate, şi un , f edro de Oăa în marea sa poemă epică Araucanul îmblîn-'Arauco domado), apărută în încă de mai-nainte, , în Araucana lui Alonso de Ercilla y Zuniga, se îscopeaă aceeaşi atitudine de înaltă preţuire faţă de vir-!e adversarului exotic în toată literatura din marele lent al barocului se întîlnesc frecvent asemenea răsturnări relativiste Este totodată şi momentul cînd unii oameni de culoare numai că se văd, prin propriile merite, promovaţi la uitaţi respectabile în Europa, dar li se şi ascultă, itru prima dată opusul lor punct de vedere Se finde de-aci o şi mai vastă extindere a relativismului r°c Nu putem omite, de pildă, figura proeminentă uiJuan Latino ( — ), adevărat Othello pe planul ctului şi al culturii umaniste Acest negru din Guineea, ca sclav în Spania încă de la vîrsta de doisprezece i însuşeşte o erudiţie atît de vastă îneît ajunge profe-l Universitatea din Granada, pe atunci înfiinţată fiheinz Jahn Istoria literaturii neoafricane, apărută , trad Elena Andrei şi I M Ştefan, ) Poet limbă latină, el îndrăzneşte, de pe poziţia lumii s& clatine prejudecata absolutistă despre superiori-«bilor, corelativă cu dispreţul arătat populaţiilor Rămîn semnificative, în această privinţă, spi-sale versuri scrise în latineşte după cum ur- „Quod si nostra tuis facies Rex nigro ministris Displicet, Aethiopum non placet alba vvris " („Dacă chipul nostru negru, o rege, miniştrilor ti le repugnă — nici etiopienilor chipul alb nu le piacej Această relativitate a unghiurilor şi perspectivelor optij simbolizează, în fond, relativitatea mai adîncă a capacităţilor morale, pe care nu le posedă albii în exclusiviste, Se relativizează, de asemenea, şi conştiinţa unor ea clusive virtuţi de clasă Faptul se vede ilustrat îndeosebi în dramaturgia lui Lope de Vega, bunăoară în Fînti» Turmelor, în Cel mai mare judecătot Regele, în Periba-nes şi Comandorul de Ocana Mai tîrziu, Calderon, ii Judecătorul din Zalamea va dezvolta aceeaşi tendinţa, h toate aceste drame personajele de ţărani se arată tocna ele dotate cu simţul demnităţii şi onoarei nobiliare u> vreme ce nobilii sînt adevărate mostre de nulitate morali în sfîrşit, unele virtuţi cunoscute ca exclusiv bărbăteş apar în acelaşi grad şi la femei Ba uneori ele îi şi î° în curaj şi vitejie pe bărbaţi, aşa cum este cazul cu W ^rencia din Flntîna Turmelor, amintita dramă a lui Lr de Vega Aceleaşi virtuţi virile apar şi la Dona Mana Fata cu Ulciorul, exemplu pe care l-am mai folosit Ş j alt capitol Dovada vie a acestei relativităţi a fost în ; afirmarea femeilor pe toate planurile activităţii Ş j ţiei, într-o măsură'lipsită de precedent pînă atunci-' ■ * si ■ dar nu numai sub raportul binelui şi râului, cJ * ^ acela al diferitelor categorii umane ce le sînt p^r Jk ideile morale se dovedesc cu totul relative, în aC rioadă Vom continua cu aceeaşi perspectivă barocă a relativi-dc astă dală pe tărîm existenţial Dacă viaţa este Ijnicnicie rămîne cu totul aproximativ şi contrastul prepus absolut faţă de nimicul morţii Deosebirea, deci, h existenţă şi inexistenţă apare şi ea relativă Să ne tim de cele mai cunoscute cuvinte din monologul Hamîet : „Să mori, să dormi, să visezi poate " C l-istul dintre cele două stări se anulează în mare parte, odată ce moartea se identifică "ipotetic cu unele func-jium ale vieţii, cum ar fi dormirea şi visul Dar mai există în baroc şi alte aspecte ale acestei relativităţi Nu numai cu anumite funcţiuni, ci şi cu anu- lite jaze ale vieţii aseamănă sau chiar confunda moartea i autori ai timpului Aşa face, bunăoară, Caideron în i este vis Am mai amintit cu alt prilej de monologul ului Sigismundo, unde se evocă imaginea mormintu- viu înlăuntrul căruia se află închis omul în faza atală Contrastul absolut dintre cele două stări se atenuat şi relativizat prin asocierea noţiunii de mor- %t cu atributul viu ceasta relativitate, pe care am raportat-o pînă acum ' la îdeca de om, se află extinsă în unele perspec- barocului şi la alte aspecte din marea realitate Hat • • f]i Pe o asemenea temă, folosită ca obiect de com- e cu iubirea, un poet ca John Donne ( — ) ' să conceapă următoarele versuri : p* Şi florile pe-o creangă moare gingaşa iubire, lr din rădăcina-i vie iese-o nouă-nmugurire 'l Ir cazul de faţă moartea nu se mai identifică nici cu unele funcţiuni, nici cu unele faze ale vieţii, ci cu unele componente ale ci, în speţă vegetale — frunzele şi florile — "ffi vreme ce alte componente, rădăcinile, rămîn vii Pe toate planurile barocul deschide traseul unei radicale relativităţi în ordinea absolută a distincţiei dintre existenţă şi inexistenţă V Aceeaşi relativitate se aplică în baroc şi la planul estetic al gustului Fiindcă această sferă de preocupări se prezintă cu mult prea vastă, ne vom mărgini la un singur aspect al ei, acela al culorilor, aspect care, în cazul de faţă, ne apare cum nu se poate mai concludent Se ştie cît de amplu s-a dezvoltat în baroc sensibilitatea coloristică, trăsătură integrată dominant în caracterul sensorial al stilului Şi totuşi, culorile nu se mai constituie ca noţiuni absolute, aşa cum se arătau în Evul MediUi cînd, detaşate de orice obiect, căpătau determinări su^ bolice Acum, dimpotrivă, ele au devenit, din ung" frumosului, noţiuni cu totul relative De aceea, ca un g specific al timpului respectiv ne sună în auz urma rele versuri didactice ale lui Campanella : „Albul care, decît negrul, mai frumos este, oridU în păr iată-l mai urît Dar şi-aci frumos apare de-i pe înţelept s-arat^ > La Socrate sînt frumoase trăsăturile ciudate, Semn de rară hărăzire ; însă ele pe Aglaur Urîţi-l-ar : şi-ochi cu galbenă culoare Semn urlt de boală esie, însă galbenul în aur S frumos, nobleţc-nseamnă, şi nu pată-niinătoave " îîe vom opri în cele ce urmează la semnificaţia do epo e vedeau mai mult sau mai puţin evitate de căire toate stilurile picturale existente pînă atunci, pictorii baroci le chid pentru prima dată perspective nebănuite de va-ificare Faptul provine tot din concepţia relativistă a »cii Odată ce nu există culori „urîte" în mod absolut, orul, prin aplicări adecvate la o sumă de obiecte, de | Şi de momente, se arată capabil să scoată şi din U toate splendorile sale tăinuite Ne-ani oprit la un exemplu din cuprinsul picturii nu- iindcă este, în cazul de faţă, domeniul cel mai di- ilustrativ Dar demonstraţia relativităţii estetice nu • numai culoarea Nimic nu este urît în mod - la nici una din artele timpului Un echivalent irului în pictură este, bunăoară, disonanţa în muzică, ocolită anterior cu dispreţ, dar care capătă un arg în compoziţiile baroce, unde devine frumoasă" aspecte privite în sine ca negative, de pildă conca- adinei, umbrite, în sculptură sau golurile şi mai adînci, umplute cu întuneric, în arhitectură, se bucur» acum de o apreciere unanimă în contextul unor ansanJ bluri tipice ale stilului Relativitatea gustului baroc merge pe calea reconsiderărilor, făcînd să intre în circuitul; artei o sumă de elemente pecetluite mai-nainte de către unele judecăţi negative absolute Ca şi în cazul eticii, nu există nici pe planul frumosului! sedii' şi categorii fixe, cum ar fi, în speţă, ale modelelor antice, singurele valabile pentru clasicism O totală relativizare a gustului face, potrivit diferitelor regiuni, sâ se apeleze şi la alte izvoare, la elemente arabe, indiene, la expresii de tradiţie autohtonă, ceea ce şi explică, bunăoară, prezenţa indiciilor precolumbiene în stilul colonial Aceeaşi relativitate eclectică se va întîlni şi în barocul ţin de siecle Noţiunile anticipate de „frumos" şi de „unt fiind relative, ele depind numai de aplicarea la care le adaptează artistul In acelaşi moment relativismul se valorifică şi I planul fizicii, raportat mai cu seamă la problema potidei* Relativitatea ideii de greutate materială se vede f°rI" lată pentru prima dată încă de pe la sfîrşitul veac al XVI-lea de către Giordano Bruno Gravitatea, duf Bruno, este tinderea unui corp către locul său naţ O piatră în cădere este grea numai pentru pămînt ea nu se află alcătuită din materia aerului, ci a tului solid spre care se precipită, şi cu care aspir* unească din nou Dar această constatare nu nia j fi valabilă şi în raportarea ei la alte planete L°c J pietrei fiind numai pămîntul, înseamnă că numai idiţiile noastre terestre ea acţionează ca un corp Ideea lui Bruno despre relativitatea gravităţii, trăită i experimental în cadrul zborurilor cosmice, se re- oaşte a fi concomitentă cu unul din mijloacele de 'igurare din artă, îndeosebi din pictura barocă Aceasta se complace să prezinte adesea corpuri umane sustrase de la atracţia pămîntului extrăgîndu-li-se parcă însăşi ponderea pe care am identificat-o drept normală In pictura bizantină, gotică, sau, cu unele excepţii, în cea renascentistă, personajele plutitoare au aceeaşi greutate ii cele de pe sol în felul acesta se închipuie un fel de sracol al zborului în pictura barocă, dimpotrivă, plu-capătă caracterul unei legi naturale, fiindcă perso-le din aer apar uşoare pînă la imaterialitate, într-un j pronunţat faţă cu cele de pe pămînt, care se :tează pătrunse de o densă şi bogată materialitate Revenim la amintitul Dans de amoraşi al lui Fran-:o Albani, de astă dată la un detaliu din dreapta sus, î reprezintă, într-un registru aerian, motivul lui ft Psyhe Aceste personaje sînt făurite dintr-o matei uşoară, mai imponderabilă decît copiii înari-Pe pămînt în schimb norii sînt mai grei decît e omeneşti, apărînd în ansamblu ca un uriaş pat ,""* în aer, pe care stă, aproape culcată, imateriala Viziunea relativităţii gravitaţionale le conferă, F baroci libertatea să prezinte una şi aceeaşi ca-s motive într-o surprinzătoare variabilitate a >ile Întunericul, bunăoară, care la Rembrandt se uşor, nuanţat, străveziu, ca o suprapunere ingenioasă de subţiri văluri obscure în şcoala spaniolă este greu, în aşa fel ca ochiul să le cuprindă integral de Ia *t& normală a celui ce se preumblă printre ele ţeastă măsură neforţată a ochiului, situat în con-Cele mai favorabile pentru a le privi, stimulează a unui absolut dimensional al creaţiilor clasice în perioada elenistică, însă, modelele arhitectonice şi seu] turale ale clasicismului capătă adesea proporţii giganţi Dimensiunile consacrate devin nu mai puţin elastice în sens opus Piramida egipteană, de exemplu, asociată i ideea de mare, devine mică la cunoscutul mormînt Caeciliei Metella din Roma De asemenea se mai dezvol invadant în perioada elenistică şi miniatura sculptura Relativitatea dimensională se va releva, însă, cu ai ploare excepţională în barocul popoarelor moderne, d ea va fi ilustrată în toate domeniile, de la speculai filosofică pînă la ştiinţa experimentală, aşa cum am arătat mai sus Arta, însă, va preceda toate celelalte i tivităţi Astfel, în Spania, unde barocul este un ffl aproape permanent de exteriorizare artistică, apare în de pe la sfîrşitul veacului al XV-lea stilul platart Viziunea uneia din artele cele mai mărunte, argintai (plata — argint), se vede dilatată, ca printr-un apai optic măritor, pînă la dimensiunile arhitecturii De f«l primul edificiu plataresc este creat în momentul amu chiar de un argintar, Pedro Diez, constructorul Colegw Santa Cruz din Valladolid, a cărui poartă supraîncăf sculptată atrage stăruitor privirea Cultivat apoi de Ju Gil de Ontanon în primii ani din veacul al XVI-lea, p ilatâ' rescul se va răsfrînge aproape asupra întregii a * turi spaniole în urnîătoarele două secole Pe imense piatra sculptată mărunt şi migălos, aparenţa unui material ductil care se lasă nu dor ci „bătut" în înflorituri delicate, cu ochiuri libere ele, aşa cum de obicei apare lucrat numai argintul i cadrul aceluiaşi relativism dimensional rolul pe e l-a deţinut argintăria cizelată în Spania îl va prelua ii obiect de porţelan în Germania, odată cu descoperirea caolinului în ţinutul saxon, şi cu iniţierea mânu-foirii de Meissen ( ) Barocul german, existent î dinainte, se deschide acum colosal înfoiat şf înflorat, aci obiectele uvrajate de porţelan se dilată în dimensiuni arhitectonice Zwinger-ul, conceput de către Daniel Poppelmann pe acelaşi pămînt saxon, la Dresda, şi numai ii un an după Meissen ( ), devine primul monument ffimplar al acestei noi treceri de la mie la mare Silueta pavilionului central parcă ar fi proiectarea-în dimensiuni Jiiaşe a vreunuia din acele fine socluri sau postamente irţelan, pe care recenta manufactură vecină îşi fisă orologiile sau statuetele Mai tîrziu, înlăuntrul ace-i baroc german, turnurile Catedralei din Griissau — ), cu muchiile ■ lor în chip de semne intero-*Ve oe-şi îngustează graţios torsadele în partea supe-H par de-â dreptul parafraze însutit mărite ale obiec-^* de Meissen de pînă acum, din arta popoarelor mo- exemple Care pot fi sporite cu multe altele — relativitatea proporţilor de la cîte o artă una majoră, sau de la mic la mare Procesul susceptibil şi de reversibilitate, aşa cum s-a cazul ilustrărilor din perioada elenistică Tot Qesea unele modele de artă majoră îşi micşorează ^ dimensiunile în exemplare de artă minoră Jjfc obiectele de argint uvrajat îşi dilatează di- în faţade de palate, aşa şi faţadele de palate tv»m bunăoară, într-unui din cele mai perfecte sonete Gongora pletele fiinţei iubite se văd asemănate 'file unei mări de aur Putem aprecia cît de izbi-Propie această hiperbolă barocă de viziunea plas-Phtarescului Relativitatea de la mic la mare se & în ambele cazuri prin gigantizarea obiec-reţios în cîte o imensă suprafaţă vibrantă, fie ' ta a unei faţade bogat cizelate, ~îie orizontală ca a unei mări sclipitoare In acelaşi timp am mai coj semnat încă din capitolul precedent că unul din factoj decisivi prin care se operează în modul cel mai direct transgresiunea de la o artă la alta este ornamentul Acelaşi factor stimulează deopotrivă şi trecerea aproape neob-l servată între dimensiuni diferite în cazul hiperbolei ha Gongora ornamentul se aplică la motivul pronunţat baroc] al volutelor, prin care atît de firesc se substituie registrele dimensionale Convertirea buclelor bogat unduitoare in valuri ale mării de aur, deţine vraja metamorfozelor din vis, cînd se acceptă şi neaşteptatul decalaj al dimensiunH lor între cele două intuiţii imagistice purtătoare de undd voluptoase * Poezia barocă oferă, însă, şi metafore întemeiate w trecerea de la mare la mic Aşa face Câmoes în Lwsw asemănînd trombele marine din mările tropicale — caIt cresc imens, absorbind progresiv o cantitate tot mai marţ din apa mării — cu lipitoarea care „se umflă îngrozi* pe măsură ce absoarbe sîngele vietăţii la care şi-a aP I ventuza De astă dată obiectul evocat este atît de gantic, de nou şi de necunoscut, încît poetul simte ne; să creeze o perspectivă înregistrabilă în favoarea cit J lui, reducînd comparativ acel obiect la unghiul op J care i se înfăţişează im fenomen mai obişnuit şi simţurilor, fie ale spiritului, sînt în analogie cu în analogie cu universul" Se raportează, deci, fie nul totul ;ură restrînsă şi relativă, iar nu la una integrală şi jolută (universul) am în acelaşi timp pentru Galileo Galilei relativi-a cunoaşterii nu mai este, ca pentru Bacon, o stare perfectă, produsă de iluzie — de intervenţia celor patru e •— ci, dimpotrivă, o expresie a minţii superioare, Jtivatoare a „ştiinţei adevărate", ce se opune erorii to-e, aderente la ideea de absolut gnoseologic O asemenea ziţie se află expusă într-una din cele mai frumoase ieri ale lui Galilei, Dialog despre cele două principale ' ine ale lumii, ptolomeic şi copernician, scriere însuma de un viu nerv polemic Unul din personajele diacului, Salviati, afirmă, la un moment dat, că „în natură finitate de lucruri rămîn necunoscute pentru mintea >ului" El îl combate astfel pe Semplicio (eufemistic ajutoratul la minte" sau „prostovanul"), ce susţine, c# t al ignoranţei sale, un absolut al cunoaşterii, aflat în lui Aristotel pentru toate problemele posibile O nea atitudine se vede calificată de Sagredo, un alt Qnaj al dialogului, drept „vană îngîmfare", provenită a a nu fi înţeles niciodată nimic" Singura poziţie scoate pe om din ignoranţă se vede dată numai de mţa relativităţii în cele ce cunoaşte, ft aceşti scriitori din veacul al XVII-lea se află pre-în acelaşi sens, de alţii de pe la sfîrşitul veacului vHea Astfel, Giordano Bruno recunoaşte că în-sa filosofic se află numai adaptată puterii de înţe-' raţională a omului Ea apare, însă, nespus de măr-*atâ de adevărul absolut, pe care mintea trebuie să-l caute la infinit, desigur fără a-l găsi vreodată tegral în sfîrşit, tot pe atunci Montaigne se arată şi j modest, admiţînd incompetenţa sa faţă de treptele cele mai înalte ale gîndirii, de unde şi caracterul relativ a] propriei cugetări, care nu se poate ridica de la o limitată filosofie practică Relativitatea şi limitele cunoaşterii omeneşti se desprind şi din cele mai de seamă creaţii ale dramaturgia baroce „Sînt mai multe lucruri în cer şi pe pămînt, Hora-ţio, decît a visat filosofia voastră" exprimă perfect ateastă relativitate gnoseologică Iar „cele încă neştiute", lucrurile despre care we not know of, din vestitul monolog hamletian, confirmă accentuat poziţia lui Shakespeare această privinţă în sfîrşit, prinţul Sigismundo al lui C deron, căruia i s-a provocat o trăire dublă — cu inten vădit alegorică din partea autorului — nu mai ştie distingă care din ele a fost reală şi care visată Ideea întreaga viaţă este vis apare şi pentru acel personaj valabilă numai dintr-un unghi ipotetic şi relativ al ' noaşterii omeneşti Această relativitate gnoseologică se anunţă cu an ! paţie şi în alte cadre baroce din cea mai îndepa vechime Un exemplu reprezentativ, printre multe ai cuprinde Imnul Creaţiei din Rig-Veda Asupra încC*\ rilor cosmogonice poemul prezintă, ce-i drept, unele cu caracter absolut, cel puţin în aparenţă, aşa dese, de pildă, următoarele versuri : „Era-nvelit în noapte adincă UniversvJ Ocean de întuneric pierdut în noaptea î i toată această certitudine atotcuprinzătoare, cunoaşte-a ce rezultă de-aci îmbracă limite relative, fiindcă min-iomenească nu poate să pătrundă şi către ceea ce se ţi în noaptea primordială din viziunea poetului : „Avea stăpîn şi margini pe-atuncea Universul ? I Avea adinei prăpăstii ? Dar mare ? Nu se ştie " (Tr Ion Larian Postolache şi Charlotte Filitti ) |ţt de intens ar străbate cugetarea în sensul lucrurilor, iîne totdeauna un mai mult şi un mai mare, pînă unde ea nu poate să ajungă, şi în comparaţie cu care orice pisc gîndirii se arată ca un mai puţin şi un mai mic Con- tiinţa de relativitate a cunoaşterii este un indiciu al leschiderii ei către infinit Cu cît un fenomen se prezintă mai variabil şi mai Jltiplu, cu atît el se dovedeşte mai relativ Absolutul f invariabil simplu, şi - se obţine prin eliminare, iar Prin acumulare El reprezintă o extremă,, fie iniţială, finală, dincolo de care nu se mai poate merge Re- a*ivul închipuie, dimpotrivă, o treaptă sau un grup de pe între aceste extreme Totdeauna ele vor avea pe ţ mai sus şi pe altele mai jos de nivelul lor, fără pnsftuie niciodată o rprire definitivă într-un sens jilţul Or, barocul tocmai această poziţie provizorie P> în contrast cu conştiinţa imutabilă şi absolută a imului In consecinţă, stilul ce ne preocupă, oricît a°păşi pe sine, lasă mereu putinţa de-a fi depăşit ptt ajunge la un punct terminal, la un absolut, decît dacă s-ar nega ca fenomen N-ar atinge, cu aîte cuvinte vreuna din extremele amintite decît dacă ar renunţa » acumulare şi „risipă"', recurgînd, dimpotrivă, la eliminare şi „economie", adică dacă n-ar mai fi ceea ce este Aia considera, de aceea, relativitatea — în oricare dip variatele ei sensuri ar fi privită — ca o coloană vertebrală a barocului, ce-i garantează însăşi existenţa SEMNUL OGLINZII Nu putem încheia cuprinderea trăsăturilor distinctive care întregesc laolaltă fizionomia barocului dacă nu inclu-B printre ele şi „semnul oglinzii" Fiind vorba de o dblemă deosebit de complexă, trebuie să începem prin-^■o ordonare severă a discursului nostru, de unde să Aprindem şi firele ce ne vor călăuzi Astfel, oglinda, ca motiv simbolic, literar şi artistic, nPortă două accepţii, una obiectiv-etică şi cealaltă su-:tiv-estetică Ambele semnificaţii pot fi întîlnite încă X Antichitate Prima din ele, cea cu caracter obiectiv-ne interesează mai puţin, fiindcă ea nu priveşte °ape deloc obiectul preocupării noastre Este oglinda F^e altcineva ne-o pune în faţă, îndemnat fiind de Hii moralizatoare, pentru ca noi înşine să ne privim rile în felul acesta îşi interpretează, bunăoară, * propriile comedii, printr-o finală glosare critică ■ spectatorilor (De ce r'izi ? De tine rîzi) Acelaşi sens moralizator cuprinde accepţia obiectiv ! etică a oglinzii şi în Evul Mediu, prelungindu-se pînă "m goticul tîrziu însuşi numele de Eulenspiegel, o denatu-l rare a flamandului Ullenspiegel (oglinda voastră), indică natura critică a acestui simbol O lumină a goticului tîrziu străbate şi în cunoscutul tablou intitulat Cele trei vîrste] ale femeii, tablou datorit lui Baldung-Grien, marele pic-l tor din Renaşterea germană Deşi persoana înfăţişată de artist, o tînără fată nudă, îşi ţine ea însăşi oglinda dina- j inte pentru a-şi admira frumuseţea, totuşi, fiindcă se vede proiectată la o altă vîrstă, apărînd mai bătrînă şi mai puţin atrăgătoare, am crede că de fapt tot artistul i-oj pune în faţă, pentru a-i combate vanitatea Am spus, însă, că această valenţă obiectiv-etică a simbolului respectiv ne interesează mai puţin, deoarece i relevă atinenţe prea slabe cu barocul Ceea ce ne soliciţi aproape exclusiv interesul în cazul de faţă este semnificaţia subiectiv-estetică a oglinzii In orice epocă ar acţiona o asemenea semnificaţie, ea se integrează în an» stilistică a barocului De astă dată, iniţiativa oglindi™ nu mai aparţine altei persoane, care urmăreşte să-l m°" Uzeze pe cel oglindit, ci oglinditului însuşi, care vrea se bucure şi el de propria-i frumuseţe De fapt se ° că nimeni n-ar avea pasiunea oglinzii dacă s-ar recunoa? diform sau decrepit Dar iarăşi nimeni n-ar ave j asemenea pasiune dacă s-ar simţi cu adevărat pute I ca înseşi forţele naturii, pătrunse nu de contempla^' fr loare estetică, ci de valoarea activă a dezlănţuirii ^j Este vorba de acelaşi fenomen complex aflat la ^, barocului, pe care l-am mai discutat de atîtea otil ■ că, după o ceru» perioadă de evoluţie, un organism Lsau aflat în declin îşi compensează prin strălucire a vigoarei Această splendoare îl apără fie de o di- iune sau spărtură interioară, fie de o gravă amenin- ■xterioară, fie mai cu seamă de amîndouă laolaltă ţr aci este totul cunoscut şi lămurit Dar o strălucire rotită cu funcţiunea armei de apărare, şi destinată să ioneze asupra altuia, să-l uluiască, să-i provoace şocul ;au senzaţia de meraviglia, se cere uneori a fi încercată efectele sale chiar de către cel ce o emite Acesta este mentul propriu-zis al oglinzii Strălucirea începe să se He sine, uneori pînă la auto-fascinaţie, şi să uite că ■■a fost creată pentru ea însăşi Îşi pierde, cu alte cuvinte, cţiunea instrumentală ca raţiune constitutivă Stră- fea încetează să determine un scop din afara ei, şi de- "te ea însăşi scop ş precizează aci o trăsătură care intră în complexul lizat al barocului şi totodată în caracterul său teatral fcîndouă aceste registre, ca şi în toate celelalte ipos-baroce, obiectivul final nu mai este realizarea în sine i structuri, ci efectul pe care l-ar trezi acea struc-M, acest efect îşi poate abate efluviul hipnotic — di-iniţial în afară — reîntorcîndu-l asupra aceluia de la ■îmanat Femeile care-şi cultivă cu o savantă şi ?erentă virtuozitate frumuseţea, supunînd-o la fiece llt auto-admiraţiei, sau actorii, ameţiţi de ei înşişi, feiecul lor natural, pe care şi-l alimentează prea ^ şi prea elaborat, trăiesc sub semnul oglinzii a sînt numai modelele exemplare ale trăirii ce ne ă în fond însă, toţi artiştii baroci, indiferent din ce domeniu ar*face parte, trăiesc deopotrivă sub 'im efectului, care coboară uneori ca obsesie asupra lor înşile,' Şi desigur că nu numai artiştii încearcă această trăire ! ci toate conştiinţele reprezentative ale barocului Astfel în cadrul tiraniilor orientale atîţia stăpînitori - baroc Extinderea de la viziune la structură în sensul infinitului nu atinge numărul limitat al trăsăturilor romantice c numai caracterul intrinsec al fiecăreia din aceste trăsături Visul sau fantezia asociativă sînt nesfîrşite nun i confuzii susceptibile de o limpezire, adică de o *le- Barocul nu intră, însă, în această categorie El se pevat de un caracter insolubil Prilejul ne îndeamnă să apelăm din nou la o confruntare cu romantismul, w-s-ar părea concludentă, în cazul de faţă, o comparaţie între contrastul romantic şi cel baroc Primul din ele îsj găseşte totdeauna o soluţie, o explicaţie, o conciliere Unul din termenii contrastului romantic este adesea un simplu adjuvant sau un pilot cu funcţiune instrumentală, destinat să-l scoată mai puternic în relief pe celălalt Delicventa lui Jean Valjean trebuie să facă mai evident caracterul exemplar de model social şi moral al eroului lui Hugo, după cum şi monstruozitatea fizică a lui Quasimodo deţine ' atribuţia dc-a sublinia cu o insistenţă potenţată puritatea sa sufletească în alt sens se poate vorbi tot de un contrast fictiv sau numai aparent între exaltarea şi lucida autoironie romantică Nici relaţia alăturată a acestor doi termeni nu face să rezulte o contradicţie propriu-zisă Noţiunea exaltării şi aceea a autoironiei sînt numai complimentare a& nicidecum contrastante Parabola albatrosului din curios cutul poem baudelairian cuprinde o explicaţie rf^ a legăturii lor în fizionomia tocmai a marelui p mantie Mărimea aripilor, adaptate pentru zbor, grotesc mersul pe pămînt Exaltarea şi autoironia feţele opuse ale aceleiaşi medalii j Contrastul baroc, dimpotrivă, se arată real-efectiv vorba de acel antagonism interior, surpr Al Ciorănescu în trăirea dramatică de la baza bai° ■ „„ se antagonism mereu deschis, ai cărui termeni nu " :ă tură •" umane cele mai insondabile din întreaga literat ;ă m^ concilia niciodată Am şi semnalat, dealtfel, că "■ ^ umane cele mai insondabile din întreaga lite versalâ, Faust, Hamlet, Don Quijote şi Don esu generate exclusiv de către marele moment al istui stil în constituţia unor atari figuri umane se mapă, la fel de puternice şi la fel de nedispuse să cedeze^ (Şjirile antagonice ale conştiinţei lor, aflate într-o (iouă şi neîmpăcată ciocnire Tocmai această divizată •onenţă structurală, iar nu supoziţia că sensul le-ar rămas încă incomplet asimilat de cercetători, cuprinde sine explicaţia faptului că, după atîta vreme, se mai :îaeă sondări pasionate în mările interioare ale acelor monaje Ar părea, însă, că ne contrazicem, ceea ce nici n-ar le mirare la investigaţia unui fenomen atât de compli-tca barocul Nu este, totuşi, cazul în circumstanţa de aţă Ne referim la faptul că am invocat elementul esen-I strălucirii baroce, filtrate în simbolul perlei, ele-iprin care un organism slab sau slăbit se apără de tita leziune interioară ce încurajează sau chiar invită şi agresiunea din afară N-am spus, însă, niciodată asemenea splendoare compensează realmente lipsa &, a cărei substitută se voieşte Ea constituie doar *renţă sau, cel mult, un succedaneu al soluţiei Func- I nu estetică, ci strategic-vitală, a străluciră este «tul aleatorie, devenind utilă numai ca simplă oportu- ! de moment, capabilă poate să amine un dezastru, II să-l anihileze efectiv Dacă, totuşi, în unele peri-taroce serii întregi de agresiuni iminente s-au văzut kiv înlăturate, faptul se datoreşte foarte puţin splen-> i magnificenţei, şi în mod covîrşitor altor împre-^ istorice, desigur mai consistente Aşadar, simpla o "■v de soluţie pe calea strălucirii nu anulează nici- decum caracterul insolubil al barocului, şi ca atare tiu descoperă nici existenţa vreunei contradicţii între aserţiunile noastre Să ne întoarcem la caracterul „provizoriu" al acestei concluzii Aci ar putea să intervină o nouă dificultate, presupunîndu-se contaminarea cercetării noastre de la obiectul cercetat Nu cumva, fiindcă am vorbit de funcţiunea numai „provizorie" a strălucirii baroce — bineînţeles, nu sub aspect artistic, ci numai practic — atribuim o asemenea funcţiune şi concluziei noastre ? înlăturarea unei asemenea suspiciuni cere iarăşi o discuţie specială Astfel, am relevat mai sus întreitul caracter, infinit, confuz şi insolubil al barocului Sînt oare, compatibile asemenea indicii de-o marcată însemnătate definitorie cuj expresia definitivă a unei cercetări ? Rămînem convinşi] că, deşi ne-am extins enorm în această lucrare, am mai fi putut încă mult să dezbatem în jurul obiectul vii analizat Iată, să dăm un exemplu chiar din ultimul nostru capitol, care tratează despre „semnul oglinzii" Acolo afli atins de cîteva ori, dar numai în treacăt, obiectivul 'in°J al efectului, inerent acelui fenomen Recunoaştem că es prea puţin şi cu totul incomplet Problema ar fi merita' discuţie amplă într-un capitol special, unde am fi va' ' ataşată această trăsătură nu numai la semnul oglinZ ci la întregul ansamblu al barocului Am invocat simplu exemplu din capitolul cel mai apropiat, dar «J sînt şi alte nenumărate probleme care ne-au scăpa* cadrul unei mari tratări în această privinţă am fi P să privim mai dezvoltat morfologia metamorfozei t>ar"" apoi diferitele categorii de „rupturi" dinlăuntrul sti Metura tipului de fantezie de la baza sa, adăugind îîtea motive de reflecţie în jurul domeniului spre ine-a împins curiozitatea he-am oprit numai atunci cînd am constatat că, prin cele invocate în cursul expunerii, am realizat ectiv contur al cunoaşterii cu privire la obiectivul daniei noastre Dacă mergem mai departe ameninţăm târna un atare ansamblu coerent de cunoştinţe, atît idnic cîştigat, dizolvîndu-l într-o multiplicitate prea duză Aceasta chiar dacă, luate în parte, aspectele 'arate ale multiplei furnicari baroce, se dovedesc per- valabile Am preferat să dăm un mai puţin profi- J — sau pe care îl credem profitabil — decît un nult inutil Dar prin aceasta n-am putut trece ide titlul provizoriu al concluziei de faţă, care fi oricînd îmbogăţită ş| emendată ■u alte cuvinte, ţinînd seama de caracterul infinit °cului, a trebuit să încheiem — aşa cum susţine cu privire la creaţia poetică — printr-un act vo- i poate arbitrar In cazul de faţă o asemenea Ş ţine, însă de considerente raţionale, iar nu de u- Aglomerarea la nesfîrşit a unor noi şi noi trăsă- *e chiar extrem de juste — tot nu reuşeşte să infinitul inepuizabil al barocului, dar în schimb scoate mai derutant în evidenţă natura confuză Actorie !eilţi, deci, de caracterul provizoriu al acestei Ca şi al întregii noastre lucrări pe care — încă ft-am conceput-o ca definitivă, vom mai des- prinde, din cele expuse pînă acum, şi problema spe exhaustive, se referă numai la cîte o persoană, * ^ grupare sau la cîte un secol Noi urmărim, înS ' i totul altă perspectivă Am dori adică să trasăm jjj sau un proiect pentru viziunea integrală a aceS ^â şi a acestui stil la noi Eventuala mare lucrare u pe care ar întreprinde-o, desigur, altcineva, sprijini, în parte, pe modestele noastre puncte răspîndite, însă, asupra unei arii totale s-ar de PUNCTE DE REPER PENTRU UN BAROC ROMÂNESC ClTEVA PREMISI Inaugurăm această ultimă parte a lucrării noastre onvingerea că astăzi nu mai poate fi pusă la îndoială tenta amplă a unui baroc românesc Desigur că nu-l lJJtem caracteriza de la început, şi nici n-ar fi recoman- ^ să situăm concluzia înaintea căilor ce ne-ar conduce o sinteză de ansamblu Aceasta nu înseamnă, însă, avea de gînd să elaborăm o istorie a barocului ro- ^c, ceea ce ar fi în dezacord cu întregul spirit al •ii- în consecin-ţă, ne mulţumim numai să reţinem ! baroce desprinse din evocarea anumitor mo- cînd acele indicii s-au lăsat mai temeinic bănuite Vom începe cu premisele dacice şi romane, şi ?Winua cu alte fenomene intermitente care, pe ?> au favorizat, într-un fel sau altul, diferite urme pului pe pămîntul nostru * că Dacia este ultima cucerire cu adevărat N°osă a romanilor Cuceritorii intraseră de mult în faza barocă a civilizaţiei lor Ceea ce au edificai plan monumental, în Dacia şi în regiunile ce vor fi lo^ujd de români poartă indubitabil amprenta acestui stil Da mai întîi, în contextul celorlalte arii vecine, cucerite J romani, să ne încredinţăm cum se prezenta, în momontj respectiv, lumea dacică Primul la noi care, pe baze ştiinţifice, ne informeaJ în această privinţă, este însuşi Vasile Pârvan, din a cari Dacie postumă (tradusă după manuscrisul francez i scoasă apoi în cinci ediţii de către profesorul Radu Vulpa dc permitem a da un citat mai extins în anul , spui Pârvan, cînd Trai an s-a hotărît să o prefacă în pr ptâ Qeutul culminant al dacilor trecuse de un veac 'âtate odată cu moartea lui Burebista Acest om, !enială de rege cuceritor şi organizator, îşi făurise eriu imens, echivalent cu al tiraniilor orientale * lor glorie Apropierea structurală de această e a orientului vechi — mai precis a umflatei batale, creatoare de baroc — se vede stimulată şi de dezvoltarea respectivei alcătuiri geto-dacice în \\ unui fluviu uriaş Dunărea a avut, în cazul de faţă, ace funcţiune ca şi Nilul pentru Egipt, Tigrul şi Eufr pentru Mesopotamia, Gangele pentru India, Hoang pentru China (v Iosif Constantin Drăgan, Noi, Tracii Istoria multimilenară a neamului românesc, Scrisul mânesc, ) Moartea, însă, a lui Burebista, ea şi a Alexandru cel Mare, a dus la destrămarea imediat imperiului său Dacia lui Decebal n-a fost decît princij unitate, cu funcţiune „elenistică"' — am spune, în « de faţă , geto~dacistică" — din moştenirea lui Burebi Cu mult înainte de acest eroic rege ultim, barocul ror şi cel crepuscular grecesc au putut găsi aci un teren fa rabil Au existat, deci, şi indicii — ce-i dreptul, limit şi parţiale — şi ale unui baroc geto-dacic Le vom p sumar în cele ce urmează în primul rînd este vocaţia gigantismului Făptui situează în acord cu „fastul politic ', cu „măreţia şi w& mentalitatea'* de care vorbeşte Pârvan Astfel, sistq de cetăţi din munţii Orăştiei se întinde pe kixr «' aci „mari centre civile şi militare'', între altele înălţate prin munca multor generaţii de sclavi' Moroianu şi I M Ştefan, Focul viu, ) Mai » sântă decît orice apare alcătuirea foarte complexa lui de munte-cetate „Aceşti munţi întăriţi — SPUÎ ,„ ] van — sînt adevărate turnuri cu caturi, cu tera» concentrice care urcă pînă la acropole, unde e principelui Această locuinţă e, la rîndul ei, tr-unul sau mai multe turnuri pătrate, avînd nice de m grosime Terasele, operă imensă, sa \o- ■ omului în masivul stîncos, sînt şi ele ocrotite dinspre fee valuri cu palisade Cetatea însăşi e apărată cu un fere o înconjoară şi care prezintă la unghiurile mai gintate turnuri pătrate destul de spaţioase" (Op cit ) p dori să comentăm, sub aspect stilistic, toate trăsătu-ile atît de precis indicate mai sus în primul rînd, soliditatea masivă* a arhitecturii, pre- ura şi asocierea ei cu stînca şi cu muntele ne îndrumează jşit gîndul către viitorul stil romanic al castelului nedieval Totuşi, dacicul munte-cetate face mai curînd larte din altă familie, aceea ce-şi află expresia culminantă a misterioasa aşezare incasă, izolată pe înaltele întinderi e colosalului Machu-Picchu din Peru, aşezare „ce-şi lezvăluie ruinele ca pe nişte vertebre ale unui uriaş sche- ; cenuşiu'', (Darie Novăceanu, Precolumbia, Bucureşti, I) Desigur, fără să atingă o atît de covîrşitoare tensi- fca misterului, provocator de meraviglia, acei dacici p-cetăfi cuprind şi ei unele trăsături pe care le atri- | gigantismului baroc, în ipostaza implicaţiilor sale eriigmaticc ffai întîi este complexitatea labirintică Munţii nu Rnumai temelii, pe care se vor înălţa edificiile, ci ei înşişi părţi componenete ale acestor edificii '«vărate turnuri cu caturi" în al doilea rînd, baroc mai C(%ti fi elementul „teraselor", cu atît mai mult cu cît ele o „operă imensă", tăiată de om „în masivul " şi care „urcă pînă la Acropole" adică pînă îa pala- ^°priu-zis al principelui * doilea element baroc, adică tocmai acela prin care se realizarea alcătuirilor gigantice, cu toate efectele lor, se arată a fi ingeniozitatea- tehnică Blocurile mari lucrate, de calcar, pentru asemenea cetăţi, sînt aduse ştiinţă Este interesant de reţinut că divinităţile cele nai cunoscute ale acestui popor, zeiţa Bendis şi zeul Dar-zos, aveau atribuţii vindecătoare Zeităţile greceşti cu eleaşi atribuţii, Asclepios şi Telesphoros, erau tot de igine traco-getică Faptul se arată neasemuit de elocvent în ceea ce ne priveşte Adoptarea de către greci a aor zeităţi medicante, provenite de la popoarele din rdul lor, presupune, în modul cel mai firesc, preala-a adoptare a unor esenţiale elemente medicale de la eleaşi popoare Astfel, chiar marele Hipocrat ar fi fost 'ăţăcelul unui medic de origine geto-tracă, Herodicos f Selimbria (v V L Bologa şi N Vătămanu, Medicina '■to-dacilor, în Istoria medicinei universale) jpi sfîrşit, receptivitatea de care s-a bucurat îa locul teii poema getică a lui Ovidiu nu poate fi iarăşi trecută vederea Este adevărat că nu se cunoaşte nimic din -astă poemă şi nici vreo referinţă despre ea Nu ne-o eni, însă, închipui cu totul în afară de amprenta perso-j$ţii lui Ovidiu Or, faptul că a găsit audienţă acolo aai mare poet baroc al Antichităţii europene dovedeşte 'aPe cert că pe la începutul secolului I e n,, a existat o anumită sensibilitate în acelaşi sens şi prin ţinuturile noastre Recunoaştem că, din toate indiciile invocate pînă acum rezultă, mai mult decît o împlinită artă barocă, coordonatele doar ale unei trăiri baroce Ele constituie, totuşi, o suficientă bază receptivă pentru a se grefa organic asu-pră-i creaţiile de tipul celor elenistice şi mai cu seamă imperial romane, care au intervenit aci Printre altele se află pe pămîntul nostru resturile — în curs de restaurare şi reconstrucţie — ale unuia din cele mai impunătoare monumente ale Romei imperiale Este vorba de colosul durat odinioară la Tropaeum Tra-iani Grandoarea sa s-a obţinut, ca şi aceea a altor edificii baroce din Antichitate, printr-un adaos de creaţii arhitectonice în verticală, dispoziţie complexă care situează printre cele „şapte minuni ale lumii vechi" templul —■"mormânt al lui Mausol — Mausoleul din Halicarnas în cazul monumentului de la Tropaeum Traiani adevărata pon" dere a însemnătăţii revine construcţiei imense cu baza circulară în genul Pantheonului din Roma sau mai curm a acelui Moles Adriana tot din „Cetatea eternă aceasta se înalţă o altă clădire turniformă, ca un baza mult mai mică hexagonală, ce serveşte şi ea ™eS susţinătoare a unui postament cu baza şi mai rea -o amPllf' pentru trofeul de piatră din creştet Această compleXl de construcţii suprapuse supralicitează, printr-o care tot mai potenţată, efectul edificiului stîrnitor el singur de meraviglia Monumentul se Kiat să amintească, prin acele părţi, de magnifica rolttcire a Romei jpesigur că barocul imperial din ţara noastră nu se fegineşte numai la expresia marelui, care acţionează a şocuri puternice, ci se extinde într-o variată serie de »istre, El se mai vede reprezentat bunăoară, şi prin Bele ferme dansante de tip pompeian Numai eâ amplul folosit de noi extrapolează pompeianismul pic iural pe planul mai consistent al reliefurilor sculptate în iatră Este vorba de unul din somptuoasele sarcofagii de Romula (Reşca), pe care se înfăţişează o suită de Arno- surprinşi în cele mai variate mişcări săltătoare la He struguri [■ sfîrşit, în altă ordine mai recunoaştem avîntul lent şi pateticul baroc Ne referim la un relief din ^wsegetuza romană, unde se află figurat zeul Mithra, sacrifică un taur Trupul zeescului personaj, cu «ttichiul stîng împlîntat în spinarea animalului do->rft, desparte în două întregul tablou sculptural în înclinat al acestui trup se recunoaşte, cu o anticipare Şră, vestita diagonală — noi am numit-o oblică — 'ictura marelui monument al barocului în al doilea Ridurile extrem de bogate, desfăşurate în vînt ale * lui Mithra, falduri fîlfîind violent într-o direcţie ţ feţă de mişcarea zeului, exprimă, prin contrastul ■ Umflarea fremătătoare a draperiei şi cutele sale scobite, frenezia lăuntrică a personajului Este e a barocului combustiv mistuit de excesul unui interior Desigur că mai putem ilustra acest stil al cuceririi romane şi sub aspectul ornamentaţiei, şi încă al altor trăsături ce-l definesc integral N-am dorit, însă, decît să facem o constatare de existenţă Ne este suficientă certitudinea că acest stil şi-a făcut apariţia cu mii de ani înainte pe pămîntul nostru Ne-am mulţumit, aşadar, cu aceste simple premise introductive la existenţa ulterioară a unui baroc românesc propriu-zis DUPĂ O MIE DE ANI Mai tîrziu, timp de secole, pînă la existenţa unor mai solide formaţii politice, nu poate fi vorba de un baroc la Mi Şi nici chiar după aceea decît în mod foarte parţial, rin termenul „parţial" înţelegem ivirea, adesea sporadică, barocului doar în unele limitate sectoare artistice, "ebuie să recurgem aci la o explicaţie de ordin mai gene-raL Am îndrăzni să afirmăm, în această privinţă, că în fc cadru statal mai dezvoltat coexistă şi barocul îm- cu alte stiluri, chiar dacă numai acestea din urmă pecetea dominantă a locului şi momentului res-Pectiv l&tă, să folosim exemplul unui prea evident paradox ^-cultural Prin întreaga sa concepţie şi execuţie, bizantină constituie, în expresia ei genuină, tot ce fi mai opus unei perspective şi optici baroce To-P şi în Bizanţ, mai multe stiluri, care se succedă, şj limitat numai la anumite sectoare artistice — enienea stil a existat totdeauna în Bizanţ Ne refe- ? rim la arta ceremonialului, legată îndeosebi de aula imperială Această formă de spectacol pompos nu numai că se arată profund barocă în tot intervalul de existenţă al imperiului bizantin, dar mai şi influenţează în acelaşi sens stilistic întreaga Europă Fastul Bizanţului a provenit atît ca moştenire de la Imperiul roman de răsărit cît şi ca influenţă ple la unele mai apropiate tiranii orientale Pe calea intermediară a Veneţiei, protocolul şi ceremonialul bizantin — pe lîngă alte curţi occidentale — a influenţat pînă şi Spania în marile ei secole (v Constantin Şerban, Protocolul şi ceremonialul diplomatic la Curtea lui Neagoe Basarab, în Neagoe Basarab la de ani de la urcarea sa pe tronul Ţării Româneşti, volum omagial, ) Iată o relaţie la care cel mai puţin ne-am fi aşteptat, anume ca exaltatul mediu iberic să primească, într-una din manifestările sale cele mai specifice, o înti-părire pronunţat barocă tocmai din partea „staticului" Şi „hieraticului" Bizanţ Regiunile noastre s-au văzut mai apropiate de acest „parţial" izvor baroc, deţinînd, deci, toate şansele de a-folosi înaintea occidentului N-am avut, însă, de la in* ceput — ca aşezările sud-slave — corespunzătorul apa ^ statal, necesar pentru o asemenea absorbţie Totuşi, inC din secolul al Xl-lea, aşa-zisa Cronică a notarului i notează sumar ceremonialul de primire a solilor de regele maghiar Arpad la voievodul Menumorut cetatea Bihariei (v Op cit ) • Faptul se integrează, însă, nu atît în repertoriul u influenţe bizantine de ceremonial — cu toată L „în scenă" — cît mai curînd unei alte ordini, cu în sa Eicative pentru noi Poporul român a încercat, deci, rprimele sale formaţii statale, trăirea defensivă, pro-ă de experienţa Crudă a ameninţării şi primejdiei, seanţele devin progresiv tot mai importante, aşa cum j&eşte apoi agresiunea reiterată a tătarilor „Fonda-statelor româneşti — afirmă Mircea Eliade — se dato-te în bună parte exasperării produse de devastările reşti, care ameninţau cu dispariţia micilor formaţii ilitice autonome" (Mircea Eliade, Destinul culturii ro-keşti, în Destin nr — , august ) Totuşi, aceste „state româneşti", adică Moldova şi Muntenia, nu J nici ele prea mari Iar potenţialul primejdiei şi-a strat proporţiile, venind de astă dată din partea tur-poate cea mai puternică şi mai agresivă tiranie ip oriental a acelui moment, aflată într-o nestăvilită isiune La această situaţie mai mult decît incomodă Si barocă prin strălucire nu întîrzie să vină chiar de începutul veacului al XV-lea, odată cu căderea im-\ bulgar şi apoi a celui sîrbesc sub dominaţia toei Este anume titlul imperial de ţari" şi de datori" pe care şi— iau acum voevozii atît moldo-* şi munteni, titlu pe care şi-l asumă pînă în al XVII-lea (v Dumitru Năstase, Ideea imperială e Române — Geneza şi evoluţia ei în raport cu ţrtă românească, Atena, ) atare conştiinţă îşi află culminaţia pentru ua scurt a nt Muntenia lui Vlad Tepeş, dar se prelungeşte Moldovei în cea mai mare parte din domnia n cel Mare Este ceea ce constituie prima etapă a ^Ştiinţe de imperiu în Ţările Române (v Dumitru Năstase, Op di) După ce a crescut, însă, imens puterea otomană printr-o consolidare în Balcani şi o extindere! către centrul Europei, ideea imperială în Muntenia Moldova, idee care mai durează pînă în veacul al XVII-leaJ caută o altă cale de-a se afirma decît aceea a armelor,! Faptul se integrează într-o anumită tipologie pe care am stabilit-o chiar în cursul lucrării de faţă, şi pe care nq permitem să o reamintim Am semnalat, în legătură cu lumea veche, cele douî tipuri de compensaţie ale micilor aşezăminte statele, situate între vecini şi adversari puternici, tipul fenician, şi tipul iudeu Primul îşi află salvarea pe apă, element care-i deschide în spaţiu perspective nelimitate, oîerin-du-i putinţa de a crea peste mări imperii impunătoare,, ca acela al Cartaginei Dimpotrivă, compensaţia de tij» iudaic era aceea a marei expansiuni în timp, a supravieţuirii prin spirit, bazîndu-se numai în mod cu totiu nedeterminat pe unele vagi promisiuni mesianice, w mai amintit de asemenea că la popoarele moderne pi categorie se reeditează încă din veacul al XV-lea de ca portughezi Şi ei îşi caută salvarea pe apă şi î* SP generînd un imens imperiu ultraoceanic Concom în acelaşi secol, Ţările Române se îndreaptă catr de-al doilea tip de compensaţie Aceasta mai cu ^ în ultima etapă de dezvoltare a ideii imperiale J j giunile noastre Am consemnat mai sus cotitura & a de ultimele decenii din veacul al XV-lea Odată cu ^ momente ideea imperială românească înlăuntru^ ^ xiei balcanice, devine criptică, cu ponderea situa ferului ei spiritual Este, deci, vorba mai mult de împărăţie a spiritului amînîndu-se momentul „confrun-*anmate practic sine die" (Dumitru Năstase, Op, cit ), tîntr-un timp nedeterminat, ca şi eventuala împlinire vechiului mesianism | altă lucrare a noastră am semnalat, ca o caracte-stică a veacului al XV-lea european, , gigantismul ţări-v miciu Am stabilit încă de atunci cele două capete «grafice ale acestui fenomen Portugalia lui Enrique \avigatorul şi Moldova lui Ştefan cel Mare Acum, în ■ acelui „gigantism", am putut preciza, mai cu seamă Mu sfîrşitul veacului al XV-lea şi pentru toată etapa toare, cele două tipuri de compensaţie prin strălu-ale căror prime răsunătoare exemple istorice s-au *ft în Antichitate acum am trasat numai un cadru în sensul ce ne p Urmează să identificăm şi spiritul artei care ?wndc ideii imperiale din ţările noastre Vom privi rtîi unele indicii legate de veacul al XV-lea româ-*■ Asistăm aci la un fenomen din cele mai interesante, îl vom mai întîlni şi ulterior Forma şi execuţia v ^ din monumente sînt încă arhaic bizantine, cu ele-e gotice, dar spiritul care le însufleţeşte se arată * mare parte, baroc Cîteva trăsături ale acestui I sau mai curînd ale acestei trăiri — pe care se l alte expresii stilistice, pot fi uşor enumerate ^njă în aceeaşi tendinţă către meraviglia, către uimirii Ne referim în ansamblu la ambiţia specific baro tul constituie pentru noi o anticipată viziune î componentelor din care se va forma barocul Asemenea expresii premergătoare pot fi aflate diferite domenii artistice din veacul al XV-lea roj nesc Ele se relevă mai pronunţat în arta broderiei argintăriei, a sculpturii în lemn Sub acest din urmă asp ne solicită, bunăoară, profuziunea decoraţiei măn sculptate, care împodobea uşile, azi dispărute, ale pi clisului mînăstirii de la Snagov ( ) Veacul al XV-cuprinde numai asemenea anticipări răzleţe ale ui vagi străluciri baroce Abia pe la începutul secolului următor, pentru scurt interval de timp, acela al domniei lui Neaj Basarab în Muntenia, barocul avânt la lettre se ana aproape perfect realizat la noi Acestei domnii — j speţă creaţiei dinlăuntrul ei — îi vom rezerva, însă, privire specială Pentru moment vom trece peste ea, ura rind un alt indiciu important de trăire barocă din ve* al XVI-lea, adică din tot restul perioadei cît vieţui „ideea imperială" în Ţările Române Ne gîndim la fenomenul cu totul ieşit din co» pe care îl prezintă pictura exterioară a mînăstiril°r doveneşti Vom vedea foarte curînd că este neces reţinem şi data cînd se iveşte pentru prima oara clasicismului şcolii autohtone, un zăgaz împotriva femei " (Cu privire la „învăţături" şi la Cîteva monu-wife din vremea lui Neagoe Basarăb, în Neagoe Basarah de ani de la urcarea sa pe tronul Ţării Româneşti) cazul să medităm asupra acestor idei Mai întîi noţiunea de „baroc" nu se află invocată în-flător adică fără o pertinentă reflectare asupra ei "-adevăr, ea se vede însoţită de atîtea trăsături care aracterizează esenţial, cum ar fi noţiunile de ,,revăr-**", de „extravertire", de „aspecte excesive" în al doilea , acest fenomen existent la noi apare situat într-o isă analogie cu „Contrareforma din Apus", ca „un împotriva Reformei" Unul din mobilele marelu ; al barocului apusean se află deci, surprins )ape acelaşi şi pe pămîntul nostru, cu singura distinctei defensive ortodoxe, iar nu romane, împotriva î reformate Dar în fond, este tot un mijloc d> - prin strălucirea „revărsării" şi 'a „aspectelor SlVe" Ba, mai mult decît atît, noi dispunem şi de un ^ident avans faţă de occident Dinadins am notat l Pe cită vreme în apus creaţiile artistice ?n spiritul Contrareformei îşi fac apariţia abia In urnătate din veacul al XVT-lea, în Ţările Române lVesc cu mult înainte Cu toate acestea nu putem vorbi încă de un barJ propriu-zis Potrivit precizării lui Pavel Chihaia, exces»! picturii exterioare moldoveneşti are loc numai „în limitei* clasicismului şcolii autohtone" Un atare „clasicism" este! de fapt, implicat în concepţia statică şi închisă, a arta de provenienţă bizantină reprezentată, cu inflexiuni g nuanţe locale, de respectiva „şcoală autohtonă" Intr-însa amprenta bizantinităţii se păstrează, în mare parte, doaa formal, prin anumite contururi canonizate Luat însâJ în ansamblu, efectul sensorial este acela al unei straiul ciri şi exuberanţe de culori, aflate într-un contrast izbi-j tor cu caracterul încă static al formelor Iar „revărsarea sau multul, pe care l-am atribuit barocului, năvăleşte şj în afară ca printr-o supapă cu deschidere nesfîrşită, opua iarăşi alcătuirilor perfect închise în linii inflexibile, Pr H prii spiritului bizantin în concluzie, pictura exterioară moldovenească ţ veacul al XVI-lea constituie un exemplu strălucit de teză românească Ea rezultă din trăirea defensivă bai a unui popor cu înclinaţii naturale clasice, dezv -într-o matrice de provenienţă bizantină Am putea şi mai strîns această pictură Ea se caracterizează Prl J expresie de fond barocă, grefată pe varianta autohton j a unui clasicism bizantin Totul laolaltă alcătuieşte ^J un ansamblu prefect unitar Numai înlăuntrul unul ^ menea aliaj poate fi aflată şi componenţa baroca P ne-am angajat să o căutăm BAROCUL LUI NEAGOE BASARAB Ne urmăreşte în continuare analogia cu celălalt capăt «grafic, acela al Portugaliei, analogie pe care am prins r invocăm încă din capitolul precedent Regnul lui goe Basarab coincide în timp cu acela al regelui por-Jfez Manuel cel Mare sau cel Norocos Este vorba de ferhul constructor în, vremea căruia se iniţiază stilul Pelin, pe care d'Ors îl situează la originea întregului l modern Amîndoi suveranii decedează în acelaşi Numai că Manuel, într-adevăr „norocos", are Ne o domnie de trei ori mai lungă, începînd din ţ Este adevărat apoi că Muntenia n-a deţinut ps S faima unei ţări care străbătuse toate căile cunos-^ale oceanelor, descoperind atîtea altele noi A avut, °& şi ea un rol extrem de însemnat în contextul pan al momentului t acea vreme „Ţara Românească era avanpostul re-fei împotriva puternicei înaintări otomane, ajunsă de apogeu în acei ani" (Dan Berindei, în Neagoe , DcW ca tip do existentă, voi II Eaicrab Iu de ani de la urcarea sa pe tronul Ţării Româneşti) Este un fapt care arată limpede că nici pe un plan mai larg comparativ-istoric nu poate fi subestimat respectivul moment românesc Asemenea constatări pot fi asociate şi cu o altă ordine analogică, aceea a ameninţării naţionale, care-l pîndea şi pe monarhul portughez Cu un an înainte de moartea lui Neagoe Basarab a ocupat tronul otoman, unul din cei mai mari sultani Soliman Magnificul, acela care a înaintat în inima Europei, transforrnînd, după bătălia de la Mohaci, Ungaria în paşa-j lîc într-o ecuaţie istorică paralelă, cu doi ani înainte de moartea lui Manuel, tînărul rege al Spaniei, Carol, rivM Iul său cel mai primejdios, atinge culmea puterii, devenind şi împărat al Germaniei sub numele de Carol Quin'uL Ana dori, însă, să stabilim analogia pe un făgaş maj substanţial decît acela al corespondenţei cronol gice de date şi întâmplări în această ordine am surprinde concomitent şi în cuprinsul domniei lui Neagoe unul din cen-trcls precursoare ale întregului baroc european Ti iarăşi să subliniem că, în ambele cazuri, acţiunea Pre mergătoare şi-a avut sediul în cîte o ţară mică, al ca iniţial substrat de oxisteniă a fost trăirea'ăcjensivă- l'l-l menul comun s-a văzut secondat de bogăţia imens celor doi suverani, ceea ce si explică, în parte- ^a mental lor Negreşit, cadrul artistic al domniei iu goe, care se constituie în faza criptică, spirituală a imperiale româneşti, nu va avea influenţa şi radier lalui manuelin care a cucerit într-adevăr, sp«-Pu' tiebuie, totuşi, subapreciat nici amplul răsunet ca lăsat auzit în acel timp şi de pe pămîntul nostru ■:, > Hge referim, în primul rînd, la faima de care s-a jeurat îndeosebi biserica mînăstirii Curtea de Argeş ■ Mihai Berza a sintetizat în cuvinte edificatoare >astă faimă : „De la întemeierea ei — şi veacuri de-a udul după aceea — a fost considerată ca una din cele a desăvîrşite realizări nu numai ale românilor, ci ale ţ întregi zone geografice şi de viaţă istorică Faima le minune a Răsăritului a străbătut pînă departe, dusă toţi cei ce o priviseră cu nesfîrşită admiraţie" (Mihai erza, Cuvlntul de deschidere a sesiunii ştiinţifice dedicate Murii române în epoca lui Neagoe Basarab, m Volum mgial, ), Noţiunea de minune (,,a Răsăritului") ce*- spunde aci întocmai sensului de rnerauiglia Barocul acestui monument se oglindeşte, aşadar, în iaşi reacţiunea privitorului ce-l contemplă, o reacţiune ixaltării şi a excesului Descriind, bunăoară, inaugurarea ■Mărului, în , Gavril Protul, egumen la Atos, pcă în aceşti termeni : „Şi aşa vom putea spune cu ^evărat că nu este aşa mare şi sobornică ca SionuJ, Ml făcuse Solomon, nici ca Sfînta Sofia, care o făcuso ŞOian împăratul, iar ca frumuseţe este mai predeasupra ■ acelea" (citat de Constantin C Giurescu şi DJnu Purescu în Op cit ) Dar nu numai admiratorii monu- Wui, ci şi defăimătorii săi, călăuziţi de gusturi cla-kte, ne dirijează către aceeaşi identificare în ordinea *ică In legătură cu optica acestor denigratori, prof I Berza precizează următoarele : „Pentru rafinaţii foi estetic el apărea prea încărcat de podoabe, prea fctit în linii, prea ^baroc» ' (Op cit) Aproape eă p* se mai simţea nevoia ultimei punctări, di pa h a» caracterul atît de edificator al primelor două precizări adicâ încărcătura podoabelor şi neliniştea liniilor Excep-tînd peninsula iberică — îndeosebi prin arta manuelină şi prin cea platarescă — am dori să ştim cîte monumente ale occidentului pot fi definite astfel în anul de graţie Rămîne, totuşi, insuficientă simpla constatare a analogiei, la aceeaşi dată, cu caracterul precursor al barocului portughez şi spaniol Mai trebuie să intervină şi o explicaţie a acelei analogii Principatul Munteniei a fost pe atunci centrul unei idei de reconquista a întregii Peninsule Balcanice (v Dumitru Năstase Op cit , şi Emil Lăzărescu, Arta Ţării Româneşti din a dona jumătate a veacului al XV-lea şi din veacul al XVl-lea, în Istoria artelor plastice în România), faptul prezentînd o pronunţată asemănare virtuală cu ceea ce se şi realizase pe pămîntul iberic în ambele cazuri acţionează, deci, o atitudine revendicativă faţă de lumea islamică, vizînd deopotrivă recuperarea unui teritoriu european, mai precis a unei mari unităţi peninsulare Aceste împrejurări istorice similare explică şi o anumită apropiere în ar a sub aspectul unui baroc precursor Ambele cazuri ne trimi către aria orientului — în speţă a islamismului -r- PrlV deopotrivă în amprentele ei vizibile, lăsate pe continentului nostru în ceea ce ne priveşte, Năstase vorbeşte chiar „de meşterii musulmani Argeş şi de semnificaţia elementului islamic în a ^ tura muntenească" (Op cit) Tot în legătură cu °rie ^ pe lîngă influenţa „constantinopolitană" asupra ' Q s-a mai vorbit şi de una armeno-georgiană Constantin Giurescu şi Dinu C Giurescu, Op cit ) Pe cale directă sau indirectă mergem, însă, pînă la iele detalii ale arhitecturii arabe Aşa sînt arcurile istonate cu fleuroni (ornamente în chip de floare) care surmontează coloanele baldachinului de piatră din faţa itrării întreg acest baldachin împrumută trăsături de feiosfc islamic Apoi aceeaşi festonare se surprinde şi la arcul portalului Dar — ceea ce apare mai interesant pentru noi — o asemenea particularitate se surprinde concomitent şi la stilul manuelin portughez Asemenea arcuri festonate cu fleuroni se întîlnesc cu profunziune, cepînd de pe la , şi la construcţiile adăugate de fenuel vestitei mănăstiri de la Belem Este, de fapt, i mai larg indiciu distinctiv al barocului portughez şi paniol din vremea respectivă Să ne întoarcem, însă, Curtea de Argeş şi la amprentele islamice legate de I monument La fleuronii-stalactite se adaugă fleuro-Ptalagmite, care închid terasa ce înconjoară sanctu-^> repetîndu-se mai mici la bordura de sus a balda-dnului-kiosk r nu numai elementele orientale — de fapt, mult numeroase — relevă caracterul baroc al edificiului 'strele celor două turle de la faţadă confirmă în totul ^ul „prea neliniştit în linii", reţinut de prof Berza irivire la acest sanctuar La nici un important monu- european nu se poate surprinde, cu o atît de pre- ^ funcţiune de şoc, diagonala sau, mai bine-zis, barocului, ca la ferestrele, îmbrăcate parcă în somptuoase mantii arhitectonice, ale primelor d- uă Aceste „vestimentaţii", cu mult mai largi şi mai ampie decît strimtele deschizături oblice pe care le împodj besc, uzurpă din sediul său legitim accentul funcţional al importanţei, şi şi-l însuşesc lor O atare acţiune acaparatoare, cu totul barocă, a hainei care mănînvă trupul ne aminteşte de veşmintele propriu-zise ce acoperă în drapaje spectaculoase simulacrele din sanctuarele spaniole Dar, prin această „lăcomie" a lor, bogatele rame ale ferestrelor de la Argeş potenţează nemăsurat sensul oblicităţii Un vîriej de aur răsuceşte întreaga turlă, vrînd parcă să o smucească şi să o smulgă din loc Ambiguitatea intensă între senzaţia de cădere iminenta, de catastrofă arhitectonică, şi aceea de solidă stabilitate, creează cunoscuta trăire oscilatorie desprinsă adesea din artificiile barocului Pentru noi ele deţin o tulburătoare semnificaţie simbolică, aceea a ţărilor noastre, care în decursul veacurilor, au sugerat de atîtea ori imagine prăbuşirii, şi tot de atîtea ori au rezistat temeinic în f&ta adversităţilor în sfîrşit, o altă trăsătură barocă prezintă acea &*" proporţie a componentelor, disproporţie în avantaj părţilor din faţă, acelea destinate să „izbească", să ate privirea, să se impună din primul moment ca e^P-spectaculoase ale arătării Am văzut că toate a?? stîrnitoare de meraviglia, semnalate pînă acum bala " nul de piatră, portalul, cele două turle eu ferestre ° aparţin faţadei Această forţă de atracţie pe care ° cită prin strălucire şi originalitate, avanscena & R-hitectonic, îşi află un corespondent cu i în spaţiul introductiv al interiorului Pronaosul, Bdoanele sale şi cu viziunea dinlăuntru a primelor Rurle, „constituie partea cea mai originală în con-itrucţia locaşului" (Constantin C Giurescu şi Dinu C liurescu Op dt ) Dimpotrivă, cu cît se înaintează către artea principală, asupra căreia ar trebui să apese aderată pondere a importanţei, se pierde simţitor din aracterul „noutăţii" şi originalităţii Astfel naosul, care ideasupra doar o singură turlă, aminteşte de unele nodele vechi, bunăoară de acela al Coziei (v Op cit ) colo nu mai acţionează, ca în partea din faţă, frene-■ exces baroc al arătării Deoarece am dori să ne extin-Mcu privirea şi la alte aspecte baroce ale epocii, fără fc mărgini numai la evocarea sanctuarului, ne vom opri Rrecînd peste unele detalii din ornamentica edificiului mea aceea vom mai întîlni şi o orfevrerie extrem pă, de bogată şi de complicată însuşi monumentul ^tectonic pare o creaţie de artist aurar, dilatată, în $ea unei baroce relativităţi dimensionale — proprie Fiunii platareşti — pînă la proporţii de bijuterie gi-|că Să privim, însă, unele exemple de efectivă orfe-tfe ale epocii f atrage, în primul rînd, coroana însăşi a lui Neagoe I aşa cum apare în tabloul votiv de la Curtea de Ea reproduce în mic imaginea stilizată a unei I adevărate păduri de aur Fiecare spiţă a acelei coroane îşi dezvoltă amplu ramajul uvrajat, şi se transformă astfel, în cîte un copac înflorit, fiecare prezentînd alt model, într-o variaţie tipic barocă Să urmărim o comparaţie cu toate coroanele voevodale de pînă atunci, chiar şi cu cele mai involte, cum ar fi a lui Mircea cel Bătrîn sau Petru Bareş Ara descoperi pretutindeni acelaşi decalaj care există între simplele capiteluri dorice şi un înfoiat capitel corintic La rîndul său, coroana Doamnei Despina clin acelaşi tablou, coroană de o proliferantă fantezie ornamentală, dezlănţuită exploziv într-o înălţime care parcă n-ar mai putea să se oprească, relevă unul din puţinele cazuri cînd arta orfevreriei atinge sublimul Alte piese de metal nobil mărturisesc şi ele existenţa unui rafinament excepţional în conştiinţa vremii Aşa, bunăoară, panaghiarul dăruit pe atunci de fraţii Craioveşti mînăstirii Tismana, creează din solidul şi greul argint aurit iluzia unei dantele fine, mărunte şi atît de fragile, încît s-ar spulbera parcă la Pnfflâ suflare Negreşit că am mai putea să sporim ilustrările noastre Fiindcă nu ne-am propus, însă, să dresăm un inven al acelui mare moment de baroc timpuriu la noi, vom opri direct, pe alt plan, la celălalt impunător m ment al vremii, învăţăhirile lui Neagoe Basarab ca fiul său Theodosie în ultimul deceniu, această lucrare a stîrnit un r& ne' imens la noi, mai precis din , cînd Dan ,ci» identificat într-însa , primul monument al lito- u amâne" (Studiu introductiv la învăţăturile lui Ncagoe isarab către fiul său Theodosie) De atunci, din acel an, iată cu noua editare a învăţăturilor —- epocală deschidere de perspectivă în cultura noastră — zeci şi zeci de udii şi eseuri s-au văzut consacrate cărţii voevodale Invocînd, însă, revelatoarea introducere a lui Dan Zamfir «seu, s-ar părea că ne-am creat noi înşine o dificultate in contextul de faţă Ideea de „prim" nu se poate asocia :u aceea de „baroc", care presupune o existenţă, dacă iu tardivă, în orice caz evoluată Totuşi, numai o privire iperficială şi neatentă poate vedea o dificultate pentru I în invocarea acelui studiu Autorul nu vorbeşte de wţmă scriere, ci de un prim monument al literaturii Ine Or, noi am amintit de atîtea ori că monumentalul, I presupune un anumit stagiu de evoluţie, se into-Ifeă sau se poate integra printre atributele barocului Dar încă cu şapte ani înainte, din , tot Dan Zamfi-tt ne defrişase calea pentru a găsi trăsături baroce celebrele învăţături Este vorba de ideea cu care îşi eie studiul intitulat învăţăturile lui Neagoe Basarab, "tema autenticităţii (publicat mai întîi în Romano-^g, VIII, , şi apoi în volumul Studii şi articole murătură română veche, ) Dan Zamfirescu îşi e acel vechi studiu, văzînd în învăţături „o vastă «e reprezintă pe plan literar-ideologic, chinte- putem înregistra acelaşi decalaj faţă de tipul crea- «or vizuale, care-i corespunde Doina Curticăpeanu pune ţ acord amintitul prolog cu acele icoane, aparţinătoare l*°alei din Creta, şi care, pătrunzînd la noi, au influenţat » sens baroc pictura românească a timpului Dacă pă- ndem un plan mai mare, european, ne dăm seama că * exaltatul baroc spaniol al lui Greco, care a avut loc cu mult înainte, se datorcşte şi împrejurării, deloc neglijabile că artistul a fost mai înainte pictor cretan El provenea deci, dintr-o regiune unde exista o mai veche predispoziţie în acest sens Respectiva influenţă iconografică precedă simţitor şi în Ţările Române momentul Erojili în versiunea lui Dosoftei In orice caz, culminaţia barocă pe plan figurativ nu-şi mai are ponderea la sfîrşitul veacului al XVII-lea sau la începutul celui următor, ca în ordinea marilor apariţii literare, ci cu cîteva bune decenii înainte, în unele cazuri chiar cu un secol Aşa este decorul exterior ceramic de la biserica mînăstirii Aroneanu (Iaşi), ctitoria din a lui Aron Vodă Acest decor cuprinde o barochizare a motivelor de acelaşi fel din epoca lui Ştefan cel Mare Pe lîngă simplele discuri ceramice, legate de vremea marelui voevod, se adaugă acum steluţe, precum şi un motiv floral (v Dumitru Năstase, Arhitectura (Moldova), în Istoria artelor plastice în România, voi II ), indicii ale unei înaintări către declin Am vedea şi aci un echivalent al trecerii de la doric la corintic Atît motivul stelat cît şi cel floral, care sparg prin spiţe şi petale netezimea unor figuri simple, sînt îndrăgite de gustul baroc un gust al destinderii dantelate şi împodobite Dar tot pe la sfîrşitul veacului XVI, un fenomen Ş> mai semnificativ pentru noi prezintă pictura Suceviţ ( — ) Am consemnat puţin mai-nainte compsra' ţia Doinei Curticăpeanu între această pictură şi atIfl° sfera depresivă de mai tîrziu a scrierilor lui Miron C°s ■prv i u ro - u'uj dintre lumina azurie a Voroneţului şi Btdul trist de griuri şi de albastru turbure, nocturn, ^■Suceviţei este luată do la Sorin Ulea, care analizea'ă Cu ci fină acuitate frescele melancolicei ctitorii a Movi-■ştilor Prin însăşi factura sa, acest ultim exemplu de pictură exterioară de pe pămîntul Moldovei ne apare Hun îndoliat rămas bun, anunţînd cufundarea în noapte ■unui fenomen de artă care constituise aproape şapte iecenii una din marile glorii ale spiritului creator românesc Nu este, însă, vorba de o umbră absolută „Nume-wasele accente deschise (alb, ocru, roz, crem) — spune iorin Uiea — licărind ca nişte luminiţe pe întinderea faţadelor, compensează, în mare măsură, acţiunea neu-ralizantă a albastruhii şi griului, dînd coloritului gene-» al monumentului o subtilă vibraţie interioară" (Sorin Ulea, Arhitectura (Moldova), în Istoria artelor plastice I România, voi II, ) După părerea noastră este cel lai izbitor exemplu de echivalenţă a clar-obscurului, în |>eţă a contrastului puternic dintre întuneric şi lumină, Et pe un plan de adîncă originalitate est-europeană I Amprenta barocă a acestei picturi, creaţie datorită lui •an Zugravul şi fratelui său Sofronie, provine de la unei trăiri specifice care dă indicaţii corespunză- şi execuţiei Ea rezultă iniţial dintr-o intensă descu-raJare generală, din conştiinţa unei oboseli, a unei inuti-^tyi, mai precis din certitudinea că nu va fi posibil ■ se reziste la uriaşa presiune turcească într-o atare ^osferă frescele Suceviţei întrunesc, în ansamblul lor, 'contrast paradoxal, care poate fi urmărit pe întreaga a barocului occidental Pe de o parte „imaginea omului nu-i mai interesează" pe artiştii respectivi, adaugă Sorin Ulea Se recunoaşte, deci, că interesul uman scade, făcînd să apară atracţia pentru jocul decorativ şi „pentru somptuozitatea veşmintelor" Am surprins, astfel, unul din termenii contrastului întîlnit pe atunci şi în occident, adică înclinaţia către exterior, către ornamental, precum şi tendinţa vestimentaţiei de-a se substitui omului, ca în cazul amintit al simulacrelor din sanctuarele spaniole Pe de altă parte, însă, tot Sorin Ulea vorbeşte de acele luminiţe care , dau o subtilă vibraţie interioară", adăugind şi excepţiile de „pătrundere psihologică" Iată, deci, şi celălalt termen din cadrul contrastului întîlnit în aria barocă a timpului, anume interesul pentru lumea lăuntrică şi pentru relaţiile ei Dacă mai luăm în seamă şi înlocuirea vechii clarităţi printr-un fel de ermetism iconografic, prin obscuritatea unor semnificaţii simbolice (v Sorin Ulea, Op cit ), putem ajunge la concluzia că Suceviţa reprezintă, în pictura ei, o inedită sinteză răsă-ritean-europeană a barocului Şi ea se iveşte chiar la poarta secolului, care în apus va fi ilustrat de cei mai mari exponenţi picturali ai stilului A doua mare înfăptuire incipient barocă, intrată, de astă dată, pe poarta unde se oprise predecesoarea sa, este Dragomirna, monument straniu, legat de numele „nu»** politului artist" Anastasie Crimca ( ) Atributele „&& şi „neobişnuit", pe care Dumitru Năstase (v Op cit-) raportase la unica turlă a sanctuarului, corespund, fond, întregului ansamblu arhitectonic Ne simţim d naţi, de aceea, a stărui ceva mai mult asupra unui nea monument [ Să luăm mai întîi alcătuirea exterioară a turlei, unde feecare piatră e împodobită cu motive sculptate de origine orientală" (Dumitru Năstase, Op cit) Faptul no Ipare cum nu se poate mai semnificativ Finele secolului I XVI-lea se încheie cu ultimul exterior pictat, acela \ Suceviţei Secolul următor debutează, tot "exterior, fa primul fragment arhitectonic, de astă dată în între-pme sculptat, turla Dragomirnei Poate că în alte părţi jpeastă preluare âin partea sculpturii a unui rol pe care painte vreme îl deţinuse pictura, acum demisionată, j§-ar prezenta vreo imp'ortanţă deosebită La noi, însă, ■seninătatea faptului capătă proporţii neobişnuite, ca înregistrare a terenului cîştigat de viziunea barocă în tradiţia artei noastre vechi, principalul domeniu care îşi fixează ca model omul, în toate ipostazele sale, este ieela al picturii In schimb sculpturii i-a revenit rolul fominant în ornamentică, deosebindu-se de funcţiunea Hpft numeroase alte zone, unde îşi asociază exemplar Iteraţiile cu o concepţie clasică Această sumară precise credem că spune totul în ceea ce ne priveşte La noi detronarea în exterior a picturii de către •culptură marchează un accentuat simptom de baro-Bzare După ce atracţia irezistibilă către elementul orna-teital s-a folosit în pictura Suceviţei de pretextul moti-ui uman, acum această înclinaţie barocă se arată liberă, nici un alt permis pentru accesul ei către marea Raţie Dar tocmai de aceea face apel la o altă artă, mai Picată la noi pentru ceea ce urmăreşte, şi anume scuip- p> De fapt, una din expresiile anticipatoare ale baroci european, Curtea de Argeş, aşa cum am şi arătat in capi p evcciei se impune, ca strălucire, tot prin exteriorul său u decoraţii sculptate (în acelaşi fel se impusese si baro ui rrrnuelin portughez) Să revenim, însă, la Dragomirna, privită de astă dată nu numai din unghiul limitat al turlei, ci din perspectiva întregului ansamblu Iată, şi sub aspectul de faţă, observaţia pertinentă a lui Dumitru Năstase : „Atît silueta acestui edificiu, îngust faţă de înălţimea nefirească, şi cu pridvor de plan poligonal, cît şi decoraţia sa sculptată, accentuează nota barocă ce începuse să se facă simţită în arhitectura bisericilor moldoveneşti încă de la Galata" (Op cit) Mai sus ne-a solicitat o asemenea „notă barocă" prin „decoraţia sculptată" a turlei Sub alt unghi aceeaşi „notă" relevă acurtf~disonanţa proporţiilor, contribuind la fizionomia cu totul bizară' a edificiului, „îngust faţă de înălţimea nefirească" Prin această exagerată alungire şi subţiere, Dragomirna se deschide către manierism, ră-mînînd totuşi barocă prin accentul frenetic şi exaltat al disproporţiei sale Am subliniat, într-unui din capitolele precedente, caracterul comun, pe care-l prezintă chipurile îngust efilate din pictura lui El Greco, cu fizi°" nomia de aceeaşi natură a lui Don Quijote Din ambele registre, şi pictural şi literar, se desprinde un identic freamăt de exaltare şi de mistuire lăuntrică La rîndul ei, silueta Dragomirnei relevă poate una din cele mai apr ' piate extrapolări ale aceleiaşi pîlpîitoare consumptiu baroce de astă dată pe plan arhitectonic Acest y şi „neobişnuit" edificiu este expresia unei înalte lăuntrice, ca şi chipurile lui El Greco sau fizionomia Don Quijote Hn sfîrşit, anul culminant , anul Trei-Ierarhilor B Iaşi, înseamnă o revenire la normal a proporţiilor, B vechea tradiţie echilibrată a arhitecturii din Moldova Hle altă parte, însă, ceea ce Dragomirna atinsese numai Hţial, ca alcătuire a unui exterior sculptat, Trei-Ierarhi realizează în întregime Sub acest aspect, fastuosul edificiu ieşan prezintă cea mai spectaculoasă cucerire a barocului la noi Pe acelaşi fond permanent, transmis de secole, exteriorul integral pictat din veacul al XVI-lea se Re substituit acum printr-un exterior integral sculptat H precizat ceva mai sus că această transformare se traduce prin cedarea elementului figurativ uman în faţa celui decorativ, fenomen care poate fi cert interpretat ca Mfetigare de teren a barocului Sub conducerea coordo-atoare a lui Ienache Etisi, decorul Trei-Ierarhilor este «opera unor meşteri ce nu puteau veni decît din imperiul toman" (Dumitru Năstase), dar care cuprinde şi elemente - baroc occidental (Constantin C Giurescu şi Dinu Giurescu) Silueta tradiţională a monumentului se '^e, astfel, îmbrăcată într-o grea şi somptuoasă hlamidă ^ocă, adevărat brocart arhitectonic, care îşi merită cu ft mai mult un asemenea atribut, cu cît iniţial întreaga 'derie a clădirii exterioare era suflată cu aur Aci "se cere să mai aducem o ultimă precizare Am dori 'ttue să arătăm că vechea schemă de biserică moldove-^că nu vatămă barocul ansamblului, ci, dimpotrivă, Potenţează originalitatea Unele exemple celebre de Itectură occidentală aparţin de asemenea, cu o marcată i, stilului suprapus, iar nu celui subjacent, L Aşa se prezintă celebrul Dom din Milano Vechiul trup romanic, propriu unei arhitecturi italiene în mare parte consacrată ca atare, se vede întreg îmbrăcat într-o cămaşă gotică Tocmai acestui veşmînt de deasupra aparţine Domul, figurînd chiar una din variantele sale cele mai originale Un fenomen similar de stil suprapus, aflat într-o perfectă analogie de relaţii cu goticul sanctuarului milanez, prezintă şi barocul monumentului ieşan Distanţa temporală dintre Sueeviţa lui Ieremia Movilă, cu care începe marele baroc moldovenesc (odată cu el materia Letopiseţului lui Miron Costin) şi Trei-Ierarhii M Vasile Lupu, cu care culminează acel baroc, poate fi urmărită şi pe altă cale Emanciparea deplină a elementului ornamental nu se relevă numai prin trecerea de la o dominantă a picturii la una a sculpturii, ci se mai petrece şi înlăuntrul aceleiaşi arte, în speţă tapiseria Se poate înregistra, în această privinţă distincţia din tre două capodopere reprezentative, ambele apartenenţe deopotrivă artei textile Prima din ele se descoperă în vălul de morrnînt j lui Ieremia Movilă Domnitorul se vede înfăţişat nu altfel decît aşa cum apare o bună parte a figuraţiei umane d pictura Suceviţei Pentru artistul tapisier chipul dom torului n-a constituit decît pretextul — cu un sectin rol instrumental — pentru etalarea amplei suprafeve mantiei, presărată cu mari şi bogate motive vege în sfîrşit al doilea exemplu de tapiserie, care corespu trecerii de la pictura Suceviţei la sculptura Trei-le tl lor, reprezintă perdeaua (dvera) pe care Vasile L? dăruit-o faimoasei sale ctitorii ieşene» Aici motivUJ- ^Bpărut cu totul, ca şi la decorul sculptat ce îmbracă ften^rui edificiului pentru care lucrarea a fost concepută Hjehimb se aşterne liberă peste tot o orgie florală care Hfc'hii, o risipă decorativă în aur, în argint, în culori ■ aflate într-un contrast baroc faţă de respectivul Bâ întunecat, măsliniu şi vişniu I în legătură cu această din urmă tapiserie mai putem H observaţia că unele în flori turi textile ale ei reproduc icoape întocmai anumite motive sculptate din exteriorul fectuarului pe care îl deservesc Cele două mari rozete ^^Hrjlocul broderiei se află închise sus şi jos (răsturnat) pin cîte un arc, aşa zis în acoladă (—■— ■— —) Exact cellei arc, şi tot repetîndu-se răsturnat în partea infe-ioaiă, ptate fi surprins şi la motivele celui de-al nouălea bd de ornamentaţii (începînd de jos) din faţada Trei-srarhilor Modelul oriental al deschiderii în acoladă, f şi mai înainte la decoraţiile ce ornează turla Drago-aîiti, va fi adoptat cu profuziune şi în barocul rusesc, ^etîndu-se, bunăoară, insistent ia capelele anexate, tot atunci, în palatul Kremlinului, la aşa-zisa ,,încăpere de ^ a ţarinei'" ( — ) La noi motivul constituie o par- întîlnită frecvent în veacurile XVII-XVIII, atît pici decoraţii cît şi ca mari componente de ansam-"i arhitectonice : pridvoare arcade, portaluri, uşi de ub diferite alte aspecte barocul înaintează şi la noi Scele veacuri în care el se afirmă pretutindeni în *°Pa în registrul artelor plastice asistăm la o creaţie t mai bogată decît în literatură, deşi, poate nu ^£auna la fel de importantă Atît în Moldova cît şi în Muntenia sculptura în piatră şi în lemn, mfaţisînd matricea cea mai bogat ornamentală a barocului românesc, se extinde ca o vegetaţie bogată asupra portalurilor, a bazelor de coloane, a capitelurilor, a pietrelor de mor-mînt, a catapetesmelor, a jilţurilor, a stranelor, a uşilor, înfloriturile sculptate proliferează într-un exces de volute capricioase, care se întortochează încrucişîndu-se, se desfac în frunze trilobate, răsucite parcă la suflarea vîntului, se subţiază în vrejuri delicate sau se îngroaşă în ghirlande, în ciorchini, în rozete, în păsări, în încolăciri şerpuitoare Materialul sculptat, care „îţi ia ochii", trece de la îndesarea barocului gras, supraetajat, la aceea a uşoarei spume dantelate, într-o nesfîrşită modulare de registre Această suită ornamentală se prelungeşte pînă aproape să atingă veacul al XlX-lea Pe parcurs, în perioada brîncovenească, au fost introduse ditect din barocul occidental unele scheme, decorative, scoica, motivul sculptat al măştii (mascheronul), capul de înger cu aripi (v Teodora Voi-nescu, Sculptura în piatră (Muntenia), în Istoria artelor plastice în România, voi II, ) Aceeaşi profuziune ornamentală se răsfrînge ^u numai în artele ce dezvoltă reliefuri fine, ca argintăria, ci şi în cele, am spune, plate, bunăoară tapiseria — &\ \ cum am şi ilustrat — sau ceramiea Peste tot acţionez o intensă strălucire, fie a metalelor fie a culorilor în c ce priveşte ceramica munteană din veacul al XVII' ' Răzvan Teodorescu observă că era „de o mare b«ga» cromatică ce amintea de produsele superioare venite P t import din Turcia microasiatică sau din lumea Persa (Răzvan Teodorescu, Ceramica (Muntenia), in Istoria stare dispoziţională atît de depresivă se datoreşte Bkmştiinţei de declin al prezentului după ce a apus o ■padă de glorie în această privinţă, poemul său cro- l°gic Domnii Ţării Moldovei ne solicită stăruitor inte- ca o cale certă de cunoaştere a lui Dosoftei în- se relevă şi distincţia fundamentală faţă de Miron fn La acesta din urmă am văzut că se poate urmări spaima produsă de apropierea unui sfîrşit imi-f* Poemul lui Dosoftei ne prezintă, dimpotrivă, tris- teţea ieremiadică, „cu inima arsă", pentru acest sfîrşit, care s-a şi consumat f„Şi-ou perit biata ţara de păgl-nătate") Ne întrebăm dacă nu apare aci avânt la lettre refugiul romantic în zona temporală a trecutului strălucit, aflat într-un zdrobitor contrast cu mizeria prezentului, cînd poetul are în faţă o Moldovă „jăcuită, prădată, stricată şi arsă" Nu este, oare, acelaşi contrast pe care îl vom întîlni în Scrisoarea a îll-a a lui Eminescu ? Deşi relaţia este aproape identică, există, totuşi, o distincţie fundamentală de tonalitate în privirea critică a prezentului la Eminescu se valorifică biciul pamfletarului romantic La Dosoftei, dimpotrivă, predomină mustrarea predicatorului baroc („că la noi ş-au facutu-ş păcatul cuibare") Dacă există unele accente de înfierare mai vehementă ele amintesc mai curînd de Shakespeare din Sonetul sau din monologul hamletic, accente îndulcite, însă, de acelaşi ton al predicii moralizatoare \ „Biruiaşte cu măzdă cela ce-i cu vină şi strică direptatea celui fără vină" Romantică nu este, totuşi, ideea palingenezei, nădejdea de înviere a ţării, care „au pierit" ? N-am crede nici aceasta Dosoftei n-a trecut, ca mai tîrziu Bălcescu, pri* Vico şi prin filosofia istoriei, ca să urmeze indicaţia naturală a acestei palingeneze Decăderea, deci, nu se dato-reşte, după el, unor legi istorice, ci unor cauze moral (v Ion Radu Mircea, Dosoftei, un rapsod al istoriei M^' dovei, în Manuscriptum, , ) Este o concepţie tip barocă asupra declinului, pe care o vom întîlni încă »* itichitatea elenistico-romană, bunăoară în Satira FI ,lui Iuvenalis La Dosoftei, în calitatea sa de prelat, se adăuga, însă, şi speranţa învierii prin îndurarea fcvină („Dumnedzău o va-nvie-ntr-a sa bunătate") Baro-Bul disperat al agoniei la Miron Costin se află înlocuit Bintr-un baroc mai calm al morţii la Dosoftei, fără ca, pin aceasta, să i se reducă turburătorul conţinut de-esiv A treia impunătoare apariţie barocă din marele mo-Hent al stilului — a treia cronologic, bineînţeles — este a H Dimitrie Cantemir Despre această figură a literaturii ^fcstre s-a scris atît de abundent şi atît de substanţial ^Rlltima vreme, îneît aproape tot ceea ce am fi dorit Hi să exprimăm s-a şi discutat, şi desigur cu mult mai ^K decît am fi făcut-o noi Ne referim, bineînţeles, la ^Blturile sale baroce în această privinţă, s-a vorbit Bde conştiinţa sa dezbinată, şi de trăirea tragică, şi de Hîunea lumii ca teatru — inclusiv caracterul de spec-Wpl, de mască, de carnaval, de artă regizorală a Istoriei jkogfZi/ice — şi de dinamismul curgerii care deplasează ■Knuu liniile, şi de înţelegerea efemerului, a nimicni-Hl, şi de metamorfozele trăsăturilor, şi de efectul con-iastelor, şi de pendularea între extreme, şi de grotescul, Hte sublimul, şi de excesul verbal, arhiplin de compa-Riî şi de metafore, şi de influenţa orientului, încărcat | arabescuri, şi de strălucirea şi de obscuritatea sa fPro ape întregul ansamblu al observaţiilor noastre de- baroc s-a concentrat în personalitatea ilustrului prin- cipe, şi aproape totul a şi fost analizat de cercetătorii noştri actuali Ne vom mărgini, de aceea, să aducem doar unele întregiri la observaţiile pe care le-a mai prilejuit o atît de prodigioasă creaţie Prin ampla şi originala contribuţie pe care o aduce Cantemir în cadrul stilului urmărit de noi, Manuela Tănăsescu afirmă că nu se va putea face nici o cercetare cu adevărat completă asupra barocului european fără a se avea în vedere şi Istoria ieroglifică (v Manuela Tănăsescu, Despre Istoria ieroglifică, ) Este cazul să ne întrebăm cu o riguroasă exigenţă care sînt însuşirile ce determină prezenţa indispensabilă a unei atari creaţii în» cunoaşterea marelui fenomen stilistic ce ne preocupă Drept răspuns am repeta într-o variantă mai precizată şi mai complet nuarfţata ceea- ce am afirmat mai sus Istoria ieroglifică, secondată şi de celelalte opere cantemiriene, rămîne poate singura creaţie literară europeană, care rezumă într-însa întregul baroc, cu toate atributele sale, fără a se lipsi de nici unul din ele Este problematic dacă o pot egala, în această privinţă, Don Quijote sau Criticon-ul lui Graciân Faptul ne apare cu atît mai mirabil cu cît barocul ne descoperă doar una din valenţele Istoriei ieroglifice Unicitatea & de polipier gigantic se desprinde şi din bogăţia altor elemente stilistice aflate într-însa Istoria ieroglifică cU' prinde avânt la lettre şi unele neîndoielnice trăsătm" romantice, situîndu-se, în cadrul protocronismului nesc, printre primele expresii precursoare ale tismului european Pe noi ne preocupă, însă, în de faţă, numai valenţa sa barocă oto teX Proiectîndu-se, dintr-un asemenea unghi, ca o culme ■stilistică pe plan universal, opera lui Cantemir rămîne ■i o culme a literaturii noastre Este unica expresie lite-«ară românească ce se ataşază la acea excepţională familie de creaţii baroce, mai precis la acea categorie tipo-Hpgică de o insondabilă ambiguitate, căreia niciodată Jju-i pot fi atinse străfundurile Am semnalat de cîteva ■uri, din unghiul unui atare interes, exemplele date de Waust, Hamlet, Don Quijote, şi Don Juan In istoria iero-mlifică — după observaţia scrutătoare a Manuelei Tănă-■bscu — diferitele , măşti" animale ar fi multiplele ipos-■aze în disensiune ireconciliabilă, pe care le-ar cuprinde fcinţa lăuntrică a lui Cantemir însuşi Această fiinţă care ■rece brusc şi violent sau alunecă fără veste şi se ascunde Hi mereu alte planuri neaşteptate ale complexei sale ■Dnştiinţe, nu poate fi nici ea prinsă vreodată S-au făcut, lesigur, eforturi de o subtilitate rară (al Manuelei Tănă-■escu este numai unul dintre acestea), pentru a se capta l,secretul" lui Cantemir Rezultatele cercetărilor s-au Bovedit, cel mai adesea, remarcabile ca deschideri de perspective, dar atît cit pot fi în aplicarea lor la o adîn-Bne fără fund [ Faptul se datoreşte, în mare parte, unei debranşări *" cuvîntului din circuitul funcţiunii sale comunicante, firele care leagă ideile se văd adesea tăiate şi întrerupte, lar discursul literar se încarcă, în felul acesta, cu diso- baroce Cuvîntul învăluie şi întunecă acolo unde să lumineze, şi devine termen al non-comuni-Fii tocmai unde se cere mai urgent să comunice El se ezlănţuie în torente fără oprire, delungeşte diform con- flictele în loc să le rezolve, desfiinţează distincţia dintre învingători şi învinşi, dintre acuzatori şi acuzaţi (Doina Curticăpeanu) şi mai cu seamă, am adăuga noi, dintre mişcare şi inerţie, confuzie proprie haosului Prin unele asociaţii verbale ale sale Cantemir prezintă chiar şi anticipări ale absurdului (Manuela Tănăsescu) Nu putem, însă, da nici ca absolută şi exclusivă această teză a dinamitării verbale în scrierile cantemirîene Cine a construit, pe de altă parte, poate cele mai monumentale fraze şi perioade din literatura noastră, perioade imense, de un gigantism baroc, şi care rămîn, totuşi, perfect articulate în cadenţele lor fascinante ? arte românească sinteză cu o atitudine de naturaleţe, \ simplitate şi de discreţie Aceeaşi asociere a barocului i spiritul poeziei populare, existentă la unii din marii >ştn poeţi, devine la Petraşcu simbioză cu vocaţia t'olo-Itică a folclorului nostru din aria plastică şi vizuală asemenea asociere a fost recent dusă şi mai departe e către Ion Ţuculescu, unde, însă, la contribuţia baroca, iler\ ine şi o mai bogată intervenţie manierista decît ia predecesorul său ' Există însă, şi alte moduri de-a se exprima ale barocu- Bh pictura noastră modernă Să luăm, bunăoară, rnieda spongiozitate, parcă de burete muiat, a pînzeloi ŞTrancisc Şirato, din care se încheagă totuşi volume Bive şi robuste ; pe drept cuvînt arta sa a sugerat unele Ji'opieri de Vcrmecr în sfîrşit, în deceniile din urmă, 'ar-obscurul lui Corneliu Baba, îmbinat cu semnificaţia ialâ a temelor sale picturale, ne aminteşte de barocul i Murillo din compoziţiile scenelor sale realiste In aso- ■ cu manierismul un asemenea stil dcţionează pînă jjtima oră în pictura noasiră Aceeaşi observaţie ră- ■ valabilă pentiu sculptura, pentru grafica şi chior pu scenografia românească Nu putem, însă semnala Bf pentru a nu preschimba acest capitol final al unei i pe care am intenţionat-o serioasă, într-un simplu superficial afiş panoramic Preferăm, de aceea, să adu-|h cele ce urmează unele consideraţii concluzive la «ala ultimă parte a cărţii noastre N-am spune că spiritul românesc este, prin naturi sa, baroc El înclină mai curînd către liniştea şi simpli tatea clasică sau către elevatul echilibru hieratic Faptu se vede temeinic confirmat atît de poezia cît şi de artj noastră populară Deşi pătruns de o adîncă sensibilitate spiritul poetic al poporului nostru se prezintă mai eurînc sobru şi discret, fără acel caracter exaltat şi violeni extravertit, pe care îl recunoaştem în stilul urmărit d mentele cu totul non-baroce sau chiar anti-baroce altor culturi O atare metamorfoză stilistică are la baz mai multe cauze, dintre care pe cîteva mai importan le vom şi enumera Mai întîi, poporul român, figurînd într-un con e evoluat de viaţă ca entitate istorică şi polUică, s-a va continuu ameninţat Mereu s-a trezit în faţa unor străine tocmai în momentele cînd fiecare din ele disp de cea mai puternică armată a lumii A trebuit, m secinţă, să adopte o atitudine defensivă, care a atras ^ sine şi un gen de trăire corespunzătoare în al doilea rînd, strălucirea, la care s-a recurs ca mijloc de apărare, a fost favorizată de bogăţia ades ţâJ baza prin care adesea stăpînitorii ei au-dispus de averii (fabuloase Faptul se cunoaşte încă de la comoara in i lui Decebal Dar şi cu mult mai tîrziu s-au întîlnit asemenea averi la Neagoe Basarab, la Vasile Lupu, la Konstantin Brîncoveanu, adică tocmai la ziditorii celor ■•■somptuoase monumente baroce ale ţării Splendoares bere neapărat şi ,risipă"', în sensul lui Severo Sarduy ftare ,risipă'' barocă s-a 'văzut în speţă întreţinută de bogăţia pă-mîntului românesc Apoi ca armă defensivă s-a folosit veacuri întri i Knentul retoric, chiar de la învăţăturile lui Neagoe Aşa l şi explică excelenţa la care a ajuns acest element al mploarei expresive în cultura noastră Concomitent cu Kzvoltarea ei ,involtă", retorica a pătruns şi spirituJ tuturor cei oii a] te arte în sens baroc în sfîrşit, la barochizarea noastră mai contribuie opotrivă contactul strîns şi continuu cu unele cent! e ■prmanenţă barocă Este vorba dintr-o parte de orien- * asiatic, îndeosebi islamic, iar din altă parte de centrul Europei, unde nu numai in Austria — aşa cum am arătat capitolul respectiv — ci şi în toate celelalte ţări din ■tă zonă stilul ce ne preocupă se face simţit pînă fctăzi inclusiv » ciuda acestor raţiuni care l-au favorizat barocul "a Putut totuşi să ocupe întregul cuprins al culturii noa*;~ - Astăzi îl vedem adesea subminat de către manierism flte valoroase cazuri am asistat la triumful structurilor stice populare asupra condiţiilor istorice ce tindeau f dirijeze câtre transformarea lor într-un sens cu f opus propriei naturi iniţiale Creaţia românească c iip fie existenta, vo n numără şi adevărate piscuri categoric potrivnice barocului Este de ajuns să amintim de numele lui Brâncuşi sau chiar de-al lui Eminescu din Ce te legeni şi din unele postume cu caracter simplu popular Aceasta nu înseamnă, însă, că barocul n-ar constitui şi el o prea evidentă realitate în istoria culturii noastre Şi nu noi sîntem singurii care am decelat o asemenea trăire si o asemenea existenţă stilistică în orbita mai evoluată a fiinţei româneşti &}&) }O(>RAb)E SI Ciorănescu, Al — Giulio Carlo : I, , -l' , II, — , ;; , , ■ Argheri, Tudor : II, Ariosto, Lodovico : II, Aristotel : I, , , ; II, , , Arsenie, Dan : II, Artliaud Claude : II, Aubigne Agrippa d' : ^ , , , Avagal : II Avorroes : II, r» B Baba, Corneliu : II, Bacon, Francis : I , , , ; II, -u, -u Bakî : I Baldung-Grien Hans : II Balotă NicoJae : I, ; -u Balzac, Ilonore do : II romane indică volumul Baibey d'Aurevilly, Jules : I, Barbu, Eugen : II, Barbu, Ion : II, Bardon, H : I, Bartoli, Daniello : I, Basehenis, Evaristo : , Baudelaire, Charles : I, Bălcescu, NiColae : II, Beaujouan, G : II Beguin, Albert : II, Bentoiu, Pascal : I Berindei, Dan : II, Berindei, Ion : II, Bernard, Cîaude : ÎI , Bernini, Oian Lorenzo: î, , , ; , l-u, Berthelot, Rene : II, , Berza, Mihai : II, Birken, Siegmural von : I, fflaga, Lucian : II, , Bloy, Leon : I, Boccaccio, Giovanni : II, *, Boetius : I, Boîardo, Matteo Măria : II, Boileau, Nicolas : I, Bolintineami, Dîmitrie : IJ, Bologa V L : II, Borch, Gerard ter : I, Borinski, Karl : I, ( Borrommi, Franeesa?: D, Bourget, Mărie : I, Bramante, Donato d*Angeli : I, H Brâncuşi, Constantin : II, Brion, Marcel : II, Bruckner, Anton : I, Bruno, Giordano : I, , , -u, ; II, , J -h , , Budai-Deleanu, Ion J i Î -U, -u Burt-khardt, Jakob ■ I, Burton, Robert : , , Bussola, D : II, , , Busuioceanu, Alexandru I, C Caillois, Roger : ii, (>> Calderon de ia Baj )!) Hourticq, Louis : I, Huarte de San Juan : I, Hugo, Victor : I, , ^ Huxley, Aldous : II, Hyperide : II, t* • \ Ibn-Ar-Rumi ; U  j   Hala : II,  Ibn-Şaraf ; II,    Hăis cel Tînâr, Frans : II, Ibn-Tofail : II,    Un , ey, William : II,  , faes de la Cruz, Sor Juana; ţ,       ; II , , -u,         B   Ingegneri, Angiolo : I, ; II, Ioan Zugravul : II, Ion Climah : II, lonescu, Andrei : II, Iorga, Nicolae : II, losif, Flavius : I, Isaia : I, Ivaşcu, George : II, , , Jahn, Janheinz : II, Jahn, Johannes : I , -u Jaureguî, Juan de : I, Jean Paul : I, , Jeronima de Burgos : I, Jimenez, Juan Ramon : II, Johnson, Ben : II, , , -u Jousset, P : I, , Juan de la Cruz : I, ; II, K Kepler, Johannes : II, — , , , Keyser, Thomas de : II, Klarwein, Maţi : II, Klimt, Gustav: I, Kokoschka, Oskar : I, Kubin, Alfred : I, Labe, Louise : I, Lafayette, Mărie Madeleine : I, Latino, Juan : II, Lâzar Szini, Carolina : I, Leonardo da Vinci : I, -u, -u ; II, , , Leyster, Judith : I, T Lope de Vega Carpio, Felix : I , , , , , , , ; II, , , , Loredano, Gian Francesco: I, Loyola Igiftcio de : I, ; II, Lucanus : I, : II, Lucian din Samosata : I, ; II, Luis de Leon, Fray : I, Lysias : II, M Macedonski, Alexandru: II, , Machado, Antonio : I, Maior, Petru : II, Marino, Adrian : I, , ; II, , -u, ^Marino, Giambattista : I, , , , ; II, , , Maritain, Jacques : II, Maritain, Raissa : II, Marlowe, Cristopher : I, l> ; II, , Martin, Aurel : I, Massillon, Jean Baptiste : II , Maupassant, Guy de : I, Mazilu, Dan Horia : [I -u, -u, , , , Mărculescu Sorin : ti, j Medici, Lorenzo dei : If ; Melrhinger, Siegfried : I "Mendes Pinto, Fernâo : II,X Menendez v Pelayo, Marc elino : II, I â Mosa, Cristobai de : I, ■fetsu, Gabviel : II, 'J Mi helatrgelc : I, ; Ifc , , |Mi>lea, Ion : I, ■cu, Inochenti'; : II, Milton, John : , lîincu Ion : II ! Mircea, Ion Radu : II, toliere, Jean Baptiste Poque- lin : II, , -u, ilontaigne, Michel de : I, , ; II, -u nteverdi, Claudio : I, , -u, , , ; II, are Henry : Ir -u reto, A guşti n : II, , -u, J ' foretta, Angelo : I, Moroianu, Dinu : , Murillo, Bartolomd Esteban : I, , ; II, , Muschg, Walter : I, -u N Nallanduvanar : II, Nason, Pieter : I, Navarre, Margueritte de : % V Năstase, Dumitiu : II, — , , , , — Năsturel, Udrişto : II, Neagoe Basarab : II, — , , , , Nemoianu, Virşil : I, Nerval, Geraj-d de : I, J Nietzsche, Friedrich : I, Noica Constantin : I, Nonnos din Panopolis: II, Î Novalis, Friedrich von Harrîen- berg : I, Novăreanu, Darie : II O Odobescu, Alexandru : II, Ontanon, Gil de : I, ; II, Ona, Pedro de : II, Opitz, Martin : I, Ornea, Z : I, Orozco, Jose Clemente : I, Ors, Eugenio d' : I, , , , , , , , ; II, -u, , , Otega y Gasset, Jo ^R Severo : II, — ~> ~u, -u, Tli, Eugen : l, ; II, ■bhliiU" , Andreas : I, ^■ttieidci Reinhold : I, l(i;i Hhiit/ Heinrich : II ^■neri, Paolo : II, , •neca : I, , , , ; II, ■ Hpptuta GUicomo : I , (>H Bftkospeare William : I, , , [ , , , , , , ţ (i ; II , , , Şne> Philipp : I, , ; II, fecu Eugen : II, Siqueiros, David : I, T Snyders, Jan : II, Sofocle : II, , Sofrome Zugravul : II Somadeva : »I, Spengler Oswald : II — Spenser, Edmund : I, ; O Stampa Ga^para : I, Steen, Jan : II, Strich, Frit? : II, Strozzi Bernardo : I Sypher Wîllie : f, ':, Szâbolczi, M : I, Szyrocki, Măria i : I, Şerban Constanţii !: Î Ştefan I M II, -' ' T Tacitus : II, Tapie V L : I ; II Tasso Torquato : I , , ; II , Tassoni, Alessandro : II, , Tânăsescu, Grigore : I ; II, Tânăsescu, Manuela : — , Teooril : II, -u Teodorescu Ionel : II Teodorescii, Răzvaa : II Teresa de Avila : I , ; I] « Tesauro, Emmanuele : I, Vianu, Tudor : I, ,  Tirso de Molina : I, , Vicente, Gil : I,  Toffanin, Giuseppe : I, , ; Vico, Giambattista : , ; ,  II   Toma de Aquino : I, Vigevano, Guido di : II,  (Trier, Eduard : I, Vignola, Jacopo Barozzi : I  Trillo y Figueroa, Francisca de : Villiers de L'Isle Adam, Au-   , -u guste : I   Vinas, David : I,  T Voinescu Teodora : II  Ţuculescu, Ion : II, Vulpe, Radu : II  l) W  Ulea Sorin : , — Wagener, Franţoise : , (  Unamuno, Miguel de : I, -u, Wagner Richard : , , -u ;   , -u ; II ; II,  Useăteseu, George : I, Warnke, Frank : I, ;     V Webster, John : II, ,   Wellek Rene : , , , ;  Valbuena Bernardo df : , II,  Valery, Paiţl : II, Whitman, Walt : I, t  Valle-Inclan Ramon del : I, Wilson, Mărie : II,   Winckelmann, JFohann Joa-  Van Dick Antoon : I ohim : I ; II,  Van Utrecht, Andriaen : II, Wolfflin, Heinrich: I,,  H -u  — , , ,  Varlam : II, II, ,  Văcăresc/u, Niculae : II,   Vătămanu, N : II,   Velasquez, Diego : I, ; II, ,    , Zamfirescu, Dan : - I U  Venosa, Gesualdo da : I, -u  -u, , -u,  Vergiliu : II, Ziani, Marcantonio : II,  Vermeer din Delft, Johannes : I, Zola, fimile : I, ; II,   , , , ; II, Zurbarân, Francisco de : I, <M  CUPRINS IV ÎNTREGIRI Obsesia interiorului , ^ Puterea „linxului" , Grotescul Cruzime şi auto-cruzime , A'clepios Barocul şi medicina , Retorica J Arta şi viaţa î Imperiul anti-economiei , ] t Interferenţa artelor Relativism Semnul oglinzii Concluzie provizorie V PUNCTE DE REPER PENTRU UN' BAROC ROMANESC Cîteva premise , După o mie de ani , Barocul lui Neagoe Basarab „Si el o cii oro" românesc , a) Artele plastice b) Literatura ? Final şi încheiere Bibliografie surQară „ , Indice de nume , /TLector : ELENA MURGU Tehnoredactor : ELENA CĂLUGAHU Bun de tipar S VII Tiraj ex Coli ed , Coli tipar, , tir Comanda nr * Combinatul Poligrafic „Casa ScîiiteU", Bueureşti — Piaţa Scînteii nr , Republica Socialistă România 